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Este libro ha sido elaborado con fines didácticos para contribuir 
al estudio del cuento literario y otras formas de narrativa contempo- 
ránea, en particular la novela, la minificción y el cine. El volumen se 
inicia con un modelo para el estudio dc la intertextualidad, pues en la 
cultura contemporánea cualquier signo puede cstablecer relaciones 
significativas con cualquier otro, a través del diálogo entre sus respec- 
tivos contextos. Dicho de otra manera, todo está relacionado con 
todo. 

El cuento es sin duda el género narrativo más antiguo y conocido, 
y cuyas formas literarias contemporáneas son lo suficientemente 
complejas como para cxigir al lector, para su disfrute pleno, el 
conocimiento de herramientas cada vez más sofisticadas. Por Su parte, 
la minificción, es decir, las narraciones con una extensión que no 
rebasa el espacio de una página impresa (aproximadamente 200 
palabras como máximo) es un género literario que ha adquirido carta 
de naturalización durante las últimas décadas del siglo XX, y parece 
estar destinado a convertirse en un género caracteristico del tercer 
milenio, debido cn parte a su proximidad con la cultura digital. A la 
explosión del interes por este género literario (que han ejercitado 
escritores tan prestigiosos como Borges, Reyes, Torri, Monterroso, 
Benedetti, Galeano y muchos otros) la acompaña una multiplicación 
de antologías, estudios y congresos académicos. Por otra parte, cl] 
cine, a pesar de la existencia de varios medios alternativos, difícil- 
mente desaparecerá del panorama cultural, de manera similar a la 
permanencia que tiene el libro impreso cn papcl ante las nuevas tecno- 
logias de la palabra. 

En este volumen he reunido algunos estudios panorámicos de 
carácter didáctico sobre la intertextualidad, la minificción, el cuento 
y el cine, acompañados por glosarios y guías bibliográficas. El núcleo 
del libro cstá en los modelos de análisis. En cada uno de estos modelos 
he integrado elementos provenientes de muy diversas tradiciones 
teóricas y de análisis literario, cinematográfico y discursivo, pero en 
todos los casos se trata de instrumentos de trabajo que permiten al 
lector la reconstrucción analítica de su propia experiencia de interpre- 


7 


Lauro Zavala 


tación. Son herramientas para la toma de conciencia de aquello que 
el lector es capaz de reconocer a partir de su propio contexto de lectura. 

En otras palabras, aunque en cada uno de estos modelos de análisis 
he incorporado elementos de retórica, semiótica, análisis del discurso 
y Otras tradiciones teóúricas, estos modelos están centrados en la 
experiencia del lector (espectador, observador o visitante). Este libro 
se ha derivado de los estudios contemporáneos sobre los procesos de 
lectura de signos, sin dejar de lado los procesos de escritura y los 
clementos específicos de la estructura interna de los textos. El lector 
es simultáncamente el sujeto y el objeto de estos modelos, es el obscr- 
vador participante que reconoce analíticamente sus propios procesos 
de interpretación y de disfrute de los textos que estudia. Estas guias 
de análisis son modelos para armar. Son propuestas para jugar. 

Este libro está dirigido a todo lector interesado cn los procesos 
de interpretación de los signos. Y la forma básica de comunicación 
humana siguc siendo, necesariamente, la forma narrativa, pues en 
ella se integran la racionalidad argumentativa propia del ensayo y la 
capacidad evocativa propia de la poesía, así como también las 
dimensiones descriptiva y prescriptiva del universo moral, los 
universos de lo real y de lo posible, las palabras familiares y el lenguaje 
adánico. lodos narramos, y todos sabemos que cuando una historia 
resiste muchas lecturas simultáneas y sucesivas nos encontramos ante 
un fragmento vital de nuestra propia cotidianidad y la de los otros. 
¿Cómo estudiar esta vitalidad del sentido? 

Cada lector diseña las estrategias para la exploración de los textos. 
Utilizando una metáfora marina, este libro es una reflexión sobre el 
arte de navegar, un cstudio sobre los términos náuticos, una bitácora 
de navegación y un sextante que permite al lector orientarse durante 
su lectura. ¡Buen viaje! 
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INTERTEXTO: ANÁLISIS 


¿Que es el intertexto? 
Todo está relacionado con todo 


La intertextualidad es la característica principal de la cultura 
contemporánea. Si todo producto cultural (un concierto, una mirada, 
una pelicula, una novela, un acto amoroso, una conversación telefó- 
nica) puede ser considerado como un texto, es decir, literalmente, 
como un tejido de elementos significativos que estan relacionados 
entre sí, entonces todo producto cultural puede ser estudiado en térmi- 
nos de esas redes. Las reglas que determinan la naturaleza de este 
tejido son lo que llamamos intertextualidad.' 

En otras palabras, todo texto —todo acto cultural y por lo tanto 
todo acto humano— puede ser estudiado en términos de la red de 
significación a la que pertenece. El estudio de la intertextualidad tiene 
entonces, necesariamente, un carácter transdisciplinario. 

A continuación presento una guia para el estudio de la intertextua- 
lidad. Esta guia puede ser utilizada como punto de partida para el 
análisis de cualquier producto cultural. 

Desde una perspectiva lingúistica, restringida, la intertextualidad 
es sólo una dc las dimensiones posibles del enunciado, y desde esta 
perspectiva la intertextualidad se reduce sólo a recursos como la cita- 
ción, la mención y la alusión. Pero desde una perspectiva más amplia, 


' La bibliografia crítica sobre la teoría de la intertextualidad ha tenido un 
crecimiento exponencial durante la última década del siglo XX. Los 
principales trabajos panorámicos sc encuentran en la recopilación y 
traducción dirccta del francés hecha por Desiderio Navarro: /ntertex- 
tualité. Francia en el origen de un termino y el desarrollo de un concep- 
to. La Habana, UNEAC, Casa de las Américas, 1997. Contiene los textos 
seminales de Julia Kristeva, Gérard Genette, Michael Riffaterre y Paul 
Zumthor, entre otros. 
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todo puede ser considerado como intertcxtual, y como producto de 
la interpretación del lector.? Tal vez debido a la complejidad de los 
procesos intertextuales, su análisis es a la vez el más serio y el más 
lúdico de los estudios literarios. De hecho, el estudio de la 
intertextualidad ofrece un perspectiva inclusiva para el estudio de la 
comunicación, es decir, una perspcctiva que permite incorporar en 
su interior a cualquicr otra perspectiva particular, proveniente de 
cualquier modelo para el estudio de la literatura. ? 

El concepto de intertextualidad presupone que todo texto está 
relacionado con otros textos, como producto de una rcd de significa- 
ción. A esa red la llamamos intertexto. El intertexto, entonces, es el 
conjunto dc textos con los que un texto cualquiera está relacionado. 

La asociación intertextual que existe entre un texto y su intertexto 
depende de la persona (o personas) que observan el texto o que lo 
utilizan para algún fin determinado. En otras palabras, la intertextua- 
lidad es, en gran medida, el producto de la mirada que la descubre. O 
más exactamente, la intertextualidad es resultado de la mirada que la 
construye * 

La intertextualidad no es algo que dependa exclusivamente del 
texto o de su autor, sino también, y principalmente, de quicn observa 
el texto y descubre cn él una red dc relaciones que lo hacen posible 
como matcria significativa desde una determinada perspectiva: 
precisamente la perspectiva del observador. 

Esto último cs muy importante, pues significa que el concepto 
mismo de intertextualidad presupone una tcoria de la comunicación 


2 En términos de Graciela Reyes: “La obra literaria, por sí misma, se cons- 
tituye como ejercicio de intertextualidad” en Polifonía textual. La cita- 
ción en el relato literario. Madrid, Gredos, 1984, 44. 

1 Esta perspectiva es desarrollada de manera sistemática en su modelo “Key 
Concepts in a Theory of Social Semiotics” por Robert Hodge y Gunther 
Kress cn Social Semiotics. Ithaca, Comell University Press, 1988, 261- 
269 

* John Mowitt lo ha formulado en estos términos: “The question that needs 
to be posed is: what is it to be done with the intratextual evidence a 
particular reading produces?” Cf. la sección “Textual Politics” de su 
estudio Text. The Genealogy of an Antidisciplinary Object. Duke Uni- 
versity Press, 1992, 215. 
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en la que el receptor (lector, espectador, observador, visitante, usuario, 
consumidor) es el verdadero creador de significación en todo proceso 
comunicativo. 

En este contexto, el receptor no es ya un agente pasivo cuyas 
habilidades y conocimientos (competencias y enciclopedia) como 
decodificador de mensajes pueden ser reducidas a un conjunto de 
diversos procesos de distinción social. El receptor (o receptora, pues 
la condición genérica produce también sus propias diferencias espe- 
cificas) cs un clemento productivo, activo y generador de interpreta- 
ciones. La intertextualidad existe según el color del cristal intertextual 
con el que se mira. 

Los horizontes de experiencias y expectativas del receptor son 
también parte de los elementos que determinan la construcción inter- 
textual de sentido, y determinan los compromisos ético, estético y 
social que serán puestos cn cvidencia durante la interpretación. Desde 
la perspectiva de la intertextualidad, el texto no es únicamente el 
vehículo de una significación codificada de antemano, sino parte de 
una red de asociaciones que el lector produce en el momento de reco- 
nocer el texto. 

La naturaleza de todo texto es la de ser una especie de pre-texto 
para el inicio de las asociaciones intertextuales de cada lector virtual.* 
Evidentemente, los procesos de interpretación, apropiación de sentido 
y producción de asociaciones significativas que dan lugar a la exis- 
tencia dc la intertextualidad sólo pueden ocurrir cn cl ámbito de la 
cultura contemporánea. Es decir, la intertextualidad cs un proceso 
característico de la cultura moderna, como en el caso específico de la 
parodia, la metaficción o el pastiche.? Sólo puede habcr imitación, 


> Esta dimensión estética es lo que Nathalie Piégay-Gros ha llamado 
“l'imaginaire du palimpseste” en su Introduction á l'intertextualite. 
Paris, Dunod, 1996, 125. 

* H.G. Widdowson se pregunta: “The question arises as to what extent 
recognizing the specific intertextual relationships enhances interpreta- 
tion” en Practical Stylistics. Oxford, Oxford University Press, 1992, 
S3. 

? Estas son, por cierto, las formas de “transtcxtualidad” a las que deica 
mayor atención Gérard Genette en su trabajo Palimpsestos. La litera- 
tura en segundo grado. Madrid, Taurus, 1989 (1982). 
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reflexión o asociación entre diversos clementos de una determinada 
tradición cuando cxiste ya una tradición establecida, a la que llama- 
mos, por razón natural, la tradición de lo clásico. Pero hoy en día la 
complejidad cultural es aún mayor que en otros momentos de la his- 
toria. La tradición que hemos heredado es la tradición de la ruptura, 
no sólo de la ruptura ante lo clásico, sino de la ruptura ante la misma 
ruptura anterior. Ésta cs la tradición de lo nuevo, la tradición de la 
modemidad. 

Y ante la coexistencia, cn la mente de todo receptor de signos, de 
elementos propios de ambas tradiciones contradictorias entre sí — la 
tradición clásica y la tradición modermna— nos encontramos sumer- 
gidos en lo que llamamos, a falta de un mejor nombre para hablar de 
lo paradójico, el espacio cultural de la posmodernidad? 

Es así que la intertextualidad —y la responsabilidad última del 
receptor como generador de significación— es un fenómeno clara- 
mente posmoderno. Todos somos, lo sepamos o no, ciudadanos por 
derecho propio de este espacio de la combinatoria ilimitada. La misma 
semiosis ilimitada (como la llamó en su momento el creador de la 
semiótica contemporánea, Charles S. Peirce) parece haber adoptado 
en nuestros días la forma de una intertextualidad ilimitada. Todo 
texto remite a otro texto o a las reglas genéricas (archi-textuales) que 
lo hicieron posible. 

Todo texto está en deuda con otros textos, y no hay nada nuevo 
en el espacio dc la significación intertextual. Todo texto, a su vez, es 
parte de un conjunto de reglas de enunciación a las que podemos 
llamar discurso, y el estudio de la intertextualidad es también el estudio 
de la relación entre contextos de significación. 

Asi, todo estudio interiextual cs un estudio de inter-discursividad 
y —especialmente en el ámbito dc la vida cotidiana— todo proceso 
intertextual es también un proceso dc inter(con)textualidad. Es decir, 
estudiar las relaciones entre textos e intertextos (subtextuales, para- 
textuales y muchos otros, observables en la guia que acompaña a 


* La evolución del concepto dc intertextualidad, desde Saussure, Bajtín y 
Kristeva hasta el último Barthes, Bloom y la discusión sabre hiper- 
textos, puede encontrarse en cl trabajo de Graham Allen: /ntertextua- 
lity (en la serie The New Critical Idiom). London, Routledge, 2000. 
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estas notas) es también estudiar las relaciones entre diferentes contex- 
tos de significación. 

El mapa que presento a continuación es sólo una herramienta 
inicial para cartografiar esa terra incognita, ese terreno desconocido 
al que llamamos, por comodidad, vida cotidiana. Tal vez lo más sor- 
prendente del estudio de la intertextualidad sea el hecho de que los 
análisis intertextuales, como gran parte de los procesos de lo que 
llamamos cultura posmodema, puede llegar a ser más gratificante en 
la medida en que sc vuclven más sofisticados. 

Ésta es sólo otra de las paradojas de la posmodernidad a la que 
pertenecemos a pesar de nosotros mismos, pues todos somos, a fin 
de cuentas y sin necesariamente conocer los términos técnicos para 
reconocer su filiación analítica, practicantes involuntarios de la inter- 
textualidad en nuestra propia vida cotidiana. 

Algunas precisiones acerca de esta guía podrían ser útiles para 
quien decida explorar por primcra vez este terreno acompañado por 
estos elementos para el análisis. 

Esta guía ha sido creada después de haber diseñado varias guías 
similares para el estudio de diversos tipos de discurso (narrativa litera- 
ria, narrativa cinematográfica, experiencias etnográficas, visita a 
espacios muscográficos, diseño gráfico, ilustración y fotografia). El 
análisis de la especificidad de cada discursividad, es decir, el análisis 
textual —y la utilización de una guía similar a las mencionadas— 
forma parte y debc ser integrado al análisis intertextual. 

[:n otras palabras, el analisis textual —ya sea en forma de análisis 
de contenido o análisis lingiistico, retórico o estilístico, entre muchas 
otras posibles estrategias de análisis— es sólo una parte del análisis 
de los contextos a los que pertenece todo texto, es decir, el análisis 
intcrtextual. Por otra parte, aquí considero a la reflexividad (a la que 
he llamado simplemente metaficción) como la forma más compleja 
de intertcxtualidad. 

La guía de análisis que presento a continuación está acompañada 
por una bibliografia sobre estudios de intertextualidad y por un 
glosario básico de elementos para el análisis intertextual. 

Por ultimo, y debido a la naturaleza misma de la intertextualidad, 
no existe una forma única y definitiva de hacer un análisis intertextual, 
pues pucde haber tantas lecturas intertextuales como textos y lectores 
que establecen sus propias asociaciones inter(con)textuales. 
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Y es precisamente esta diversidad lo que puede ser considerado 
como denominador común de todos los ejercicios de análisis intertex- 
tual. A fin de cuentas, esta guía ha sido el resultado de lo que Roland 
Barthes podría haber llamado el placer del intertexto. Espero que el 
lector de estos materiales establezca sus propias asociaciones inter- 
textuales a partir de esta propuesta. Ése es el espiritu de todo estudio 
intertextual. 


14 


¿Cómo estudiar cualquier cosa? 
Para interpretar todo texto 


Contextos de interpretación (Framings) ' 


a) ¿En qué condiciones se produce aquello que es interpretado? 
Flementos que pueden ser útiles para responder a la pre- 
gunta: 

Contexto histórico de producción, distribución o cnunciación 


b) ¿En qué condiciones se produce la interpretación? 
Elementos que pueden ser útiles para responder a la pre- 
gunta: 

Horizonte de experiencia y de expectativas 

Enciclopedia y competencias de lectura 

Finalidad de la interpretación (o ausencia de finalidad) 
Hipótesis de lectura: atribuciones del lector 

Co-Textos de lectura (presentes o ausentes durante la 
interpretación) 

Contingencias personales y materiales de la interpretación 


' Todo texto siempre está mediado, y la intertextualidad es una forma de 


mediación. El desarrollo actual de la hermenéutica (como teoría de la 
mediación) en gran medida se deriva de la tcoría constructivista de la 
comunicación desarrollada originalmente por Ervin Goffman 
(psicología social), Gregory Bateson (ctnografla intercultural), Paul 
Watzlawick (terapia paradójica) y Otros. La relevancia del construc- 
tivismo epistemológico para la teoría literaria cs evidente, pues su tesis 
central sosticnc que toda verdad es una ficción, es decir, una 
construcción dc sentido pertinencte a un contexto de interpretación. 
Los principales estudiosos del constructivismo en el análisis literario 
son, precisamente, expertos cn los terrenos de la ironía (lan Reid), el 
cuento (Ross Chambers) y la narrativa cinematográfica (David 
Bordwell). Cf. Gale MacLachlan % |.Reid: Framing and Interpretation. 
Carlton, Victoria, Melboume University Press, 1994. 
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Análisis textual (Elementos dicursivos) ? 


¿Que clementos son específicos del texto? 
Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 

Códigos especificos del tipo de discurso interpretado 

Anclajes sintácticos y semánticos internos y externos al texto 
(nombre, título o referencia contextual; fragmentos, capítulos 
o secuencias) 


Lógica secuencial del análisis (inicio/final; causas/efectos; actos! 
huellas; hechos/cvidencias; sorpresa/suspenso) 

Organización textual general: gradación y combinación de estra- 
tegias de representación y evocación (descripción) y/o de 
demostración y revelación (reconstrucción) 

Estrategias textuales especificas: casuísticas, narrativas, analó- 
gicas o dialógicas (cstrategias dialógicas: parataxis, paradoja, 
heteroglosia, elipsis, conjetura, mitologia, polifonía) 

Conclusión del análisis: compromiso ético, estético y social del 
texto 


Tradición textual ? 


¿A qué tradición discursiva pertenece el texto? 
Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 
Evolución histórica de las convenciones discursivas (moda- 
lidades tradicional, subversiva, paradójica / contextos clá- 


2 La teoria del discurso ha tenido numerosas acepciones, desde las más 
formalistas (como la lingUística del texto de R. de Bcaugrande y W. 
Dressler o el análisis argumentativo) hasta las de carácter metafórico 
(como las propuestas de Michel Foucault, Paul Ricoeur y Richard Ror- 
ty, respectivamente). En este contexto conviene adoptar esta ultima 
vertiente, pues es incluyente de la primera. Cf. entre otros, Sara Mills 
(Discourse, London, Routledge, 1997), George Lakoff y Mark John- 
son (Metaphors We Live By, University of Chicago Press, 1980); Robert 
Hodge (Social Semiosis; Berkeley, University of California Press, 1987); 
Trevor Whittock (Metaphor and Film, Cambridge UP, 1990). 

1 En este contexto sigo la lógica ternaria de Charles S. Peirce. 
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sica, moderno, posmoderno / arte como representación, 
anti-representación, presentación de realidades) 

Articulación lógica de las convenciones discursivas (razona- 
miento deductivo, inductivo, abductivo / laberinto circu- 
lar, arbóreo, rizomático / discursividad metonimica, me- 
tafórica, itinerante / verdad monológica, dialéctica, dialó- 
gica o multilógica) 


Arqueología textual (Relación con otros textos o con otros códigos) ' 


Arqueologia pretextual (moderna) 

¿El texto está relacionado con otros textos? 
Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 

Alegoría, alusión, atribución, citación, copia, ecfrasis, facsímil, 
falsificación, glosa, huella, interrupción, mención, montaje, 
parodia, pastiche, plagio, precuela, préstamo, remake, retake, 
pseudocita, secuela, silepsis, simulacro 


Arqueología architextual (posmoderna) 

¿El texto está relacionado con otros códigos? 

Elementos que pueden ser útiles para responder a la pre- 
gunta: 

Anamorfosis, anomalía genérica, camavalización, collage, corres- 
pondencia, deja lu, hibridación, homenaje, influencia, meta- 
parodia, revival, reproducción, saprófito, serie, simulacro 
posmoderno (sin onginal), variación 


Palimpsestos (Subtextos implícitos) * 


a) ¿Existen sentidos implicitos en el texto? 
Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 


* Todos los términos presentados cn esta sección están incluidos en el 
“Glosario para el estudio de la intenextualidad" que se presenta al final 
de este trabajo. 

* Aqui adopto la acepción de “subiexto” como “sentido implícito”, y como 
sinónimo del término palimpsesto, de carácter igualmente metafórico. 
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Connotaciones alegóricas, parabólicas o arquetípicas 

Mercados simbólicos y lectores implicitos 

Versiones preliminares (borradores, fragmentos, avances) 

Versiones alternativas (censura estctica, semiótica, ideoló- 
gica) 

Co-textos virtuales (actualizados o no en cada contexto de 
Icctura) 


b) ¿Cómo son las relaciones con los otros textos o códigos? 
Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 
Texto o código dominante y texto o código recesivo 
Relación polémica y agonística o integrativa y dialógica 
Gradación de la presencia del discurso referido 
Marcadores de intertcxtualidad: explícitos (comillas, notas 
al pie) o implícitos (interrupciones, espacios en blanco, 
cambio de formato) 

Consonancia, disonancia o resonancia (formal o ideológica) 
entre textos y códigos 


Intertextualidad reflexiva (Metaficción) * 


a) Metaficción tematizada 
¿Se tematizan las condiciones que hacen posible el texto? 
Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 
Tematización de las condiciones semióticas de posibilidad 
del texto: 
Códigos de verosimilitud (reglas de causalidad lógica, 
códigos de género ediscursivo, convenciones de sentido 
comun, presupuestos ideológicos o estrategias irónicas) 
lematización de las condiciones materiales de posibilidad 
del texto: 
Proccso de producción (creación, soporte, formato), 
distribución, recepcion, interpretación, reconocimiento 


$ Los problemas del análisis de textos metaficcionales (auto-conscientes o 
auto-referenciales) se discute en la tercera parte de cste trabajo, y aquí 
es pertinenete señalar la conveniencia de utilizar el “Glosario para el 
estudio de la metaficción”., 
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Texto que se contiene a sí mismo como referente: 
Objcto que contiene una imagen del mismo objeto 
Imagen que conticne una imagen de si misma 
Narración que trata acerca de la misma narración 

Ejemplos: Narración cuyo protagonista es un creador/a/es/ 
as (narrador, director, actor, compositor, diseñador, etc.), 
productor, distribuidor o lector (espectador, consumidor, 
traductor, visitante) o narración cuyo tema es la creación, 
producción, distribución o lectura de una narración o una 
creación de cualquier naturaleza 


b) Metaficción actualizada 

¿Se juega con los códigos del texto? 
Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 
Yuxtaposición de planos referenciales (metalepsis): 


Ejemplos: autor o director que se enamora de la 
protagonista; personaje que sale de la página o actor que 
sale de la pantalla de proyección; lector o espectador 
que se convierte en personaje de la narración, etc. 
Experimentación retórica con elementos formales en el texto 
o en serie de textos: 
Distorsión, iteración, alteración, hiperbolización, 
minimización, eliminación de reglas de géncro, código, 
soporte o formato 
Evolución de la estructura temaria (en textos narrativos): 
transformación, en el transcurso del relato, de los roles 
implícitos de director, actor y espectador de la acción 


Intertextualidad neobarroca (Simultaneidad de códigos 
excluyentes) ? 


¿El texto pertenece a alguna de las siguientes categorias? 


? La concxión entre la estética posmodema y la estética neobarroca ha sido 
desarrollada con mayor precisión por los estudiosos de los fenómenos 
visuales (como la pintura, el cine y la televisión) que por los estudiosos de 
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Asimétrico: Simultancidad de lo marginal y lo central 
Camavalesco: Simultaneidad de norma social y su transgre- 
sión 

Fractal: Simultaneidad de escalas distintas con efectos simi- 
lares 

Laberíntico: Simultaneidad de una verdad y múltiples verda- 
des 

Liminal: Simultaneidad de la frontera y su disolución 
Lúdico: Simultaneidad de lo ritual y lo familiar 
Monstruoso: Simultaneidad de norma estética y su ruptura 


Conclusión 


Compromiso ético, estético y social del hipertexto (texto 
analizado), el intertexto (textos relacionados con el texto 
analizado) y de las relaciones intertextuales entre todos ellos. 


los fenómenos literarios, por la naturaleza visual y espectacular de la cultura 
barroca. Cf. Omar Calabrese: La cultura neobarroca, Madrid, Cátedra, 1994; 
Severo Sarduy: Escritos sobre el barroco, Buenos Aires, Fondo de Cultura 
Económica, 1987, y los trabajos de Jrlemar Chiampi, etc. 
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¿Cuántas estrategias existen? 
Elementos para la interpretación 


Alegoresis. Contexto en el que cualquier cosa puede significar 
cualquier otra. 

Alegoría. Producto de la alegoresis. 

Alusión. Referencia, explicita o implícita, a un pre-tcxto específico 
o a determinadas reglas genológicas. 

Anamorfosis. Distorsión de lo percibido a partir de la alteración de 
las reglas de la representación (Ulmer). 

Angustia de las influencias. Todo creador desea a la vez reconocer 
a sus antecesores y crear su propia voz (Bloom). 

Apmpiaciones. Copias deliberadas pero en otra técnica. Ejemplo: Jas- 
per Johns a partir de la bandera norteamericana (Del Conde). 

Architexto. Reglas gcnológicas. Normas estilístico-enunciacionales. 
Sistema de referencia como prototipo (Nycz). 

Arqucología textual. Sistema de referencias contextuales al que 
pertenece un determinado enunciado (Foucault) 

Bricolage. Montaje de materiales previamente codificados (Lévi- 
Strauss). 

Cambio de Firma. Obra de autor poco conocido, con firma de autor 
famoso. Es el caso de El pintor en su taller, de Vermeer, en 
la que aparccia la firma de Pieter de Hooch, aunque después 
Vermeer terminó siendo más famoso (Roque). 

Caos. Superposición de contextos pertenecientes a distintas escalas 
y con distintos niveles de complejidad (Porush). 

Carnavalización. Subversión de la norma discursiva (Bajtin). 

Cita. Producto de la citación. Fragmento de un texto inscrito cn el 
interior de otro. 

Cita, Modalidades de la. Cita de autoridad, cita erudita, cita oma- 
mental, cita poética (Plett). 

Cita, Transformacioues de la. En la relación entre pre-texto e 
intertexto: adición, sustracción, sustitución, pcrmutación y 
repetición (Plett). 

Citación. Estrategia intertextual por excelencia. El pre-texto (texto 
de origen) puedc ser real o apócrifo (Plett). 

Collage. Transferencia de materiales de un contexto a otro (Ulmer). 
Superposición sintagm tica de fragmentos provenientes de 
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discursos, textos y códigos distintos entre sí, con o sin una 
intención especifica. Heterogeneidades, superposiciones, di- 
ferencias. 

Competencia citacional. Elementos en poscsión del lector, que le 
permiten reconocer la naturaleza citacional de un fragmento 
de texto (Plett). 

Contexto. En la tradición modema, mientras todo texto esta deli- 
mitado por un contexto, el contexto no está delimitado. (Text 
is context bound but context is boundless: J.Culler). En el 
ámbito posmodemo, el contexto esta asociado a otros contex- 
tos en función de la inter(con)textualidad. 

Convenciones genéricas. Reglas de textualidad ligadas a la identidad 
sexual. Se utiliza este término para distinguirlo de las reglas 
genológicas. 

Convenciones genológicas. Reglas de carácter textual, formuladas 
en términos architextuales. 

Copia. Reproducción de una obra con finalidades no ligadas al engano 
(fines religiosos, pedagógicos o estéticos). En la tradición 
clásica, la calidad es más importante que la autenticidad. 
(Caso del Cupido durmiente de Miguel Ángel, enterrado y 
vendido al cardenal San Giorgio, que al rechazarlo fue conde- 
nado por el biógrafo de Miguel Ángel, Vasari: “Las obras de 
artc valen por su perfección y no por la época en la que fueron 
realizadas”, cit. en Roque, 28). Ver Reproducción. 

Correspondencias. Serie de imágenes creada a partir de la apropia- 
ción y transformación de un original de otro autor. 

Creación. Bricolagc o montaje (Lévi-Strauss). 

Déja lú. Sensación dc lo “ya leído”, producida en el lector al precibir 
la naturaleza intertextual de un determinado texto. Esta cxpre- 
sión surge como alusión a la expresión francesa déja vu (ya 
visto). 

Discurso. Producto dc una red de reglas de enunciación. 

Disolución de fronteras. Superposición posmoderna de cultura dec 
élite y cultura de masas (Jameson). 

Distanciamiento. Estrategia originada en el teatro épico (brechtiano), 
consistente en la interrupción de la acción con el objeto de 
suspender el cfecto de realidad (Brecht). 

Ecfrasis. Descripción poética de una obra pictórica, escultórica o 


22 


Cómo estudiar el cuento 


arquitectónica. Por extensión, comentario artístico de un len- 
guaje plástico a partir de otro. Ejemplo de sincresis. 

Ecriture. Estrategia textual en la que el lector cumple las funciones 
de autor (Barthes). 

Esquizofrenia. Ruptura de la cadena de relaciones entre significantes 
(Jamcson). Ver Multifrenia. 

Extrapolación textual. Producto de la extirpación y reimplantación 
textual. 

Facsímil apócrifo. Reproducción física de un original inexistente 
(Pavlicic). 

Falsificar. En inglés, to forge (falsificar) también significa forjar metal 
para crear armas,como actividad del chamán de la comuni.- 
dad: su trabajado cs aclamado mientras él permanccc cn total 
anonimato (Weinbcrg, 19). 

Falsificación. Clasificación dc las falsificaciones propucsta por Rafael 
Matos, presidente del Instituto Mexicano de Antigiedades 
(citado en Ochoa Sandy, 54): 

Ahí te estás. Firma falsa, obra auténtica 

Alharazado. No cra falso, lo hicieron 

Chamizo. Totalmente falso 

No te entiendo. Dudoso, puede que si, puede que no 

Salta pa'trás. Firma auténtica, obra falsa 

Tente en el aire. Hay mano del maestro, pero tambien del 
alumno 

Falso. Falsificación de obra, fecha o firma. Ejemplo: Obras metafi- 
sicas de De Chirico, hechas al final de su vida pero fechadas 
a principios de siglo, debido al precio obtenido por sus obras 
hechas durante ese periodo (Roque, 30). Un caso especial de 
falsificación es lo que Brígido Lara, en México, ha llamado 
adaptaciones: la producción de piezas artesanales hechas por 
el en las que retoma elementos estilísticos pertenecientes al 
arte precolombino. A! haber sido enviado a la cárcel acusado 
de tráfico de piezas, demostró su inocencia produciendo va- 
rias “adaptaciones” (Crossley, 34). 

Falsos verdaderos. Término propuesto para hacer referencia a obras 
firmadas por el autor, pero no hechas por él, como en el caso 
de los papeles para litografías firmados en blanco por Dalí 
(Roque, 30). 
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Falsos falsos. Término propuesto para hacer referencia a falsifica- 
ciones detectadas a partir de las fechas, como en el caso de 
Dalí, que sufrió dc] mal de Parkinson en sus últimos años 
(Roque, 30). 

Genética textual. Condiciones para la producción textual (ej.: escri- 
tura epistolar acerca del proceso de creación, horradores, etc.). 

Glosa. Tipo de paráfrasis dc una obra o de un estilo, en ocasiones 
paródica o carnavalesca (Interiores de Woody Allen es una 
glosa del cine de Ingmar Bcrgman) (Del Conde). 

Gradiente intertextual. Grado de complejidad intcrtextual de un 
texto, reconocible por la presencia de determinados indica- 
dorcs textuales: presuposiciones lógicas, semánticas, cxisten- 
ciales o pragmáticas, anomalías textuales y atribuciones ge- 
néricas o individuales (del texto a un determinado contexto) 
(Nycz). 

Gramatología. Teoría de la escritura como citación. En lugar de sig- 
nos, huellas; en lugar de textos, intertextos (Ulmer). 
Hibridación. Superposición de reglas genológicas o architextuales 

en un discurso o un texto determinado. 

Homenaje. Toda obra de arte es a la vez un homenaje y una crítica a 
las obras de arte que han existido anteriormente (Robert Mo- 
therwell, cit. en Del Conde). 

Huella. En la teoría desconstructivista, posmodema, lo que queda de 
los pre-textos después de las operaciones del injerto y la 
mímica (Demda). 

Influencia. Todo el arte imita al arte. Especialmente a partir del manie- 
rismo. La pintura barroca proviene del grabado, asi como 
gran parte de la aquitectura colonial. “Tamayo proviene de 
Picasso y del arte prehispánico (Del Conde). Ver Angustia 
dc las Influencias. 

Intentio lectoris. Intención del lector, que a su vez considera las 
posibles intenciones reconocibles en el texto y las huellas de 
la intención autoral (Eco). 

Intercodicidad. Superposición dc códigos diversos en un enunciado 
específico. 

Intercontextualidad. Naturalcza contextual de la intertextualidad. 
Superposición de contextos de interpretación provocada por 
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la presencia de fragmentos textuales pertenecientes a distintos 
textos o discursos. 

Interdiscursividad. Superposición de reglas discursivas diversas en 
un enunciado especifico. 

Intermimotextos. Textos en los que hay imitación deliberada de 
rasgos semánticos o estilísticos de textos anteriores: parodia, 
pastiche, adaptación, falsificación, homenaje, glosa, plagio, 
prestamo, remake, etc. (Rifaterre). 

Interpretación facultativa. Dependiente de las competencias cita- 
cionales del lector. Desde esta perspectiva, la cita y la alusión 
son fenómenos facultativos, pues dependen de la posesión 
de csta competencia. Se oponc a interpretación propia u obl- 
igatoria. 

Interpretación figuracional. No literal, no figurativa (ej.: alegórica); 
explicacional (Nycz). 

Interpretación plicacional. Figurativa, literal, convencional (Nycz). 

Interrupción. Estrategia básica de creación textual (Ulmer). 

Interrupción inventiva. Efectuada en cl texto huesped o anfitrión 
durante la lectura con el fin de producir un montaje intertcx- 
tual (Ulmer). 

Intertexto. Texto entre textos (Plett). Conjunto de textos asociados 
virtualmente a un tcxto específico (Riffaterre). 

Intertextualidad. Mediación cntre el código y la semiosis ilimitada. 

Intertextualidad facultativa. Su gradicnte está en función dc las 
competencias Citacionalcs del lector (Nycz). 

Intertextualidad ilimitada. Producción de significación similar en 
sus alcances a la semiosis ilimitada de Peirce. 

Intertextualidad itinerante. Caractcristica de las estrategias de 
lectura en el espacio cultural de la cstética neobarroca. 

Intertextualidad moderna. Relación de ruptura con un texto espe- 
cifico y de todo lo que puede representar ese texto, a partir 
del empleo de recursos como la alusión, la polémica, la paro- 
dia y la cita irónica de un texto concreto y reconocible (ej.: 
Ulises de Joyce y Odisea de Homcro o Joseph Andrews de 
Fielding y Quijote de Cervantes). Relación paradigmática 
(de sustitución) con textos anteriores. Adición de nuevos sig- 
nificados a un nuevo texto. Afirmación de lo nuevo y su no- 
vedad. (El lector requiere conocer la poética del autor.) 
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Intertextualidad posmoderna. Relación de integración de elementos 
de un grupo de textos, es decir, de sus rasgos genológicos y 
su contexto cultural. Recuperación del pasado (y de sus diver- 
sas interpretaciones y valoraciones) en la síntesis de un pre- 
sente donde el texto habla de si mismo y de sus condiciones 
de posibilidad. Creación de pseudocitas, mistificaciones, fac- 
similes apócrifos y otros recursos donde se imitan rasgos 
formales y estilísticos. Relación sintagmática (de combina- 
ción) de rasgos textuales (de textos existentes y apócrifos). 
Adición de un nuevo texto a significados ya existentes. Afir- 
mación de lo viejo y su ctemidad. (El lector puede encontrar 
sentido al texto desdc su perspectiva personal) (Pavlicic). 

Intertextualidad propia. Obligatoria para todo lector (Nycz). 

Intcrtextualidad virtual. Producida por las asociaciones de un lector 
determinado, en un co-tcxto específico de lectura. 

Lectura. Zurcido o sutura (Lacan). 

Mapas cognitivos. Construidos paradójicamente desde el interior 
de las prácticas, articulando la experiencia vivida con el 
concimiento científico (como lo hace un taxista en sus recorri- 
dos por la ciudad) (Jameson). 

Marcadores explícitos de citación. Apostillas, comentarios me- 
tatextuales, índices de fuentes, glosas marginales, notas al 
pie, referencias bibliográficas, post-scripta, prefacios. 

Marcadores implícitos de citación. Cambio de tamaño tipográfico, 
comillas, cursivas, dos puntos, cspacios al margen, i¡nter- 
lineados. 

Mención. Referencia explícita a un pre-texto ajeno al cuerpo del 
texto. 

Metaparodia. Parodia de una parodia (Morson). 

Metatexto. Texto acerca de un texto. 

Mistificación. Consideración de un texto posterior como antecedente 
de otro (ej.: reseñas apócrifas de Borges) (Pavlicic). 
Mitotogía. Texto construido a partir de la indisolubilidad semiótica 
de un mito (Barthes). Construcción tcxtual apoyada, como 

en el judo, en la fuerza semántica de un discurso mítico. 

Modernidad. Ruptura con el pasado. Su lógica es digital, puntual, 
metafórica y paradigmática (bajo el principio de sustitución 
o selección). Sus presupuestos son el textocentrismo, el logo- 


26 


Como estudiar el cuento 


centrismo y el formalismo (la autonomía textual o enológica) 
(Pavlicic). Discurso epistémico (como en el relato policiaco), 
cn el cual se presupone la existencia de verdades (McHale). 

Montaje. Estrategia de fragmentación y recomposición de la realidad 
a través de un juego con las posibilidades de su representa- 
ción. Su objetivo no necesariamente es representar, sino cons- 
truir o cambiar la realidad (Ulmer). 

Multifrenia. Presencia simultánea de diversos referentes contextuales 
en el horizonte de cxperiencia del lector (Gergen). 
Neobarroco. Universo estético definido por la presencia de asime- 
tías, monstruosidades, laberintos, fractales, camavalización 
y juego, todo lo cual lleva a la existencia de replicantes inter- 

textuales (Calabrese). 

Obra. Constructo intertextual (Culler). 

Oposición binaria. Elemento característico de toda textualidad 
modema. Puede pertenecer a distintos contextos: hermenéu- 
tico (interior / exterior); freudiano (esencia / apariencia); exis- 
tencialista (autenticidad / alienación); semiótica (significante 
/ significado). Todas ellas se disuelven en la posmodernidad, 
y en su lugar quedan practicas y juegos intertextuales (Jame- 
son). 

Palimpsesto. Subtexto cuyo sentido está determinado por las compe- 
tencias del lector (Gennette). 

Paradoja dcl anfitrion. En el contexto de la poscrítica, la cita es 
parásito de la critica y a su vez la critica es saprófito del 
texto (Ulmer). 

Parasito. Saprófito (Cage). 

Parodia. Transformación semántica, no cstilística, de carácter irónico 
(Roque). Imitación irónica de elementos semánticos o 
estilísticos de un texto (Hutchcon). 

Parodia apócrifa. Construcción imaginaria de un sentido paródico, 
al observar un texto desde la perspectiva de un contexto 
anacrónico (por ejemplo, al observar un texto antiguo desde 
la perspectiva del presente, o un discurso con gran mercado 
simbólico desde la perspectiva donde el enunciado es poco 
prestigioso). Paradigma dc humor involuntario. 

Paseo inferencial. Asimilación de elementos del texto a partir de 
una lectura personal (Eco) 
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Pastiche. Imitación formal (generalmente de carácter estilístico) no 
necesariamente irónica. Obra artística hecha “a la manera 
de...”. Ejemplo: Luca Giordano fue absuelto al haber imitado 
el estilo de Durero, debido a su habilidad técnica (Roque). 

Pastiche como simulacro. Recreación estilística carente de referente 
textual (ejs.: Chinatown, Rumble Fish) (Jameson). 

Pastiche posmoderno. Superposición de elementos procedentes de 
varios estilos. Ejemplo: La cena de Emaús, obra del falsifi- 
cador de Vermeer, Hans Van Meegeren, en donde cl rostro 
de Jesús fue inspirado en una fotografía de Grcta Garbo 
(Weinberg, 19). 

Plagio. Acto de apropiación a partir de una copia firmada por cl autor 
apocrifo. En el contexto posmoderno, donde se relativizan 
los conceptos de causa-efecto, originalidad y autoría, cl con- 
cepto Icgal de plagio esta sujeto al contexto de interpretación. 

Plagio apócrifo. Iteración literal acompañada dc una interpretación 
diferente a la del contexto de enunciación original (ej.: Pierre 
Menard como autor del Quijote). En la junsprudencia posmo- 
dema, el plagio apócrifo puede crear derechos de autor a 
quien lo realiza (Douzinas, Balkan). 

Polifonía. Presencia de varias voces (perspectivas, visiones) en un 
determinado contexto (Bajtin). 

Poscritica. Critica surgida en la posmodemidad, de naturaleza 
modema, centrada en la representación (interpretativa) de 
las relaciones entre arte y realidad (Ulmer). 

Posmodernidad. Integración del pasado. Su lógica es sintagmática 
(bajo cl principio de combinación), metonímica, analógica, 
continua. Sus condiciones de posibilidad son la simultaneidad 
paradójica y metaparadójica, las alusiones apócrifas, el reci- 
clajc textual y las relaciones fractales. 

Precuela. Narración producida con posteriondad a otra, en la que 
que se relata un fragmento cronológicamente anterior a lo 
narrado en aquélla. 

Préstamo. En el contexto del artc, cste término se refiere a la apro- 
piación de detalles cspccificos de otra obra. Sin embargo, 
virtualmente todo préstamo es a pcrpctuidad, pues rarísi- 
mamente puede devolvcrse. Ejemplo: Tierra dormida de Die- 
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go Rivera, en Chapingo, a partir de fotografías de Edward 
Weston (Del Conde). 

Pre-texto. Texto dc origen. 

Pseudocita. Su roconocimiento depende de la competencia citacional 
del lector. 

Reglas genolágicas. Convenciones de los géneros discursivos (ej.: 
cuento policiaco, manual para reparar automóviles, instruc- 
ciones en una clasc de acróbicos). 

Remakc. lteración estructural de un texto narrativo, generalmente 
cincmatografico, con frecucncia a partir de un texto literario. 
Nuevas versiones en las que se respeta la estructura narrativa 
original. 

Repetición originaria. Aquella que produce diferencias (Ulmer). 

Replicantes intertextuales. Copias producidas a partir de la dupli- 
cación especular (según la lógica de los espejos). Elementos 
de la estetica neobarroca (Calabresc) 

Representación. Consecuencia de estar en lugar de algo. El presu- 
puesto de los discursos de la modemidad (arte, literatura, 
ciencias) consiste cn afirmar que la realidad puede ser repre- 
sentada. Sin embargo, ya en sus orígenes se desarrolló, de 
manera paralela, lo que algunos han llamado un “descredito 
de la realidad”, es decir, la desconfianza ante toda forma de 
representación dc la realidad. La critica a los límites de toda 
representación es uno de los presupuestos políticos de la la 
estetica posmoderna (Hutcheon 1991). 

Reproducción. Protegida por derechos de autor. Es notoria la ausencia 
de fotocopiadoras en Rusia, China y los regimenes totalita- 
rios. Caso limite: jurisprudencia acerca del Quijote de Pierre 
Menard. Ver: Plagio apócrifo; Simulacro posmodemo. // En 
su artículo seminal “La obra dc arte cn la época de su repro- 
ducción mecánica” (1936) Walter Benjamin señala la paula- 
tina desaparición del “aura” mística que rodeaba a la obra de 
arte en la Edad Media, particularmente cn el claustro religioso 
(Benjamin). Algunos autores sosticnen la existencia de una 
nucva aura, de carácter romántico, en cl contexto lúdico de 
la posmodemidad ecológica (Newman). 

Retake. Secuencia en la que se alude a una toma o secuencia especí- 
ficas de una pelicula anterior, gencralemente perteneciente 
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al canon. 

Revival. Conjunto de textos (generalmente cincmatográficos) en los 
que se retoma un estilo o un interés temático específicos de 
otro contexto histórico. 

Saprófito. Ver Paradoja del anfitrión. 

Sccuela. Narración en la que se continúa la historia iniciada en un 
texto autónomo anterior. 

Serie. En la tradición del formalismo ruso, conjunto de productos 
culturales que constituyen un determinado contexto histórico. 
Este concepto es resemantizado por Umberto Eco y Omar 
Calabrese, al referirse a la lógica de las series televisivas, 
donde hay iteraciones formales entre un programa y el 
siguiente. 

Silepsis. Referencia simultánea a contextos discursivos diferentes 
entre si (Riffaterre). 

Simulacro moderno. Copia de un original (Ulmcr). 

Simulacro posmoderno. Copia sin original (Baudrillard). (Ej.: cita- 
ciones de textos apócrifos cn cuentos de Borges, al inventar 
antccedentes inexistentes). 

Sublimidad histórica. Manifestada en la alta tecnología; equivale a 
la nueva paranoia (Jameson). 

Sublimidad moderna. Manifestada ante la naturaleza. 

Subtexto. Palimpsesto. Sentido oculto. Producto de una determinada 
estrategia de seducción o de poder. Presupuesto de toda 
metafísica de la profundidad (Tsctlon). 

Texto. Tejido de significaciones. Producto de reglas discursivas. 
Enunciado. (Para una genealogía del empleo del término, 
ver Mowitt). 

Transcodificación. Asimilación de la cita a un nuevo contexto. Su 
presencia significa una disminución de interferencias 
citacionales (Plett). 

Transtextualidad. Nivel de sentido compartido por un pre-texto y 
un texto huesped, ya sea cn la traducción, en la anotación 
textual o en otras formas dc transcodificación, como la 
ecfrasis o la sincresis intercódica. Supuesto de subtexto 
común al pre-texto y al texto huésped (Nycz). 

Vanaciones. Sistema desarrollado con frecuencia en música, a partir 
de la fórmula del tema y las variaciones, como homenaje a 
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otro autor. Ejemplo: Sene postcubista de Picasso a partir de 
Las Meninas de Velázquez (Del Condc). 

Verosimilitad. En cl contexto posmoderno la intertextualidad sus- 
tituye a la verosimilitud. La verosimilitud presupone la exis- 
tencia de un referente real. Cuando el referente es textual, 
éste cs reconstruido a partir de referencias genológicas 


(Nycz). 
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¿Son fragmentos? 
La minificción bajo el microscopio 


La brevedad en la escritura siempre ha ejercido un gran poder de 
seducción. Entre las formas de escritura radicalmente breve con valor 
literario podrían mencionarse el haiku, el epigrama y la poesía fractal. 

En lo que sigue propongo un modelo para el estudio de los cuentos 
cuya extensión es menor a la convencional, así como algunos ejemplos 
de su presencia en la literatura mexicana contemporánea. Aqui llamaré 
cuento breve a csta clase de narrativa literaria. 


Del cuento convencional al ultracorto 


El interés que ha resurgido en los últimos años por el cuento en 
general, y por el cuento breve en particular, se observa en la reciente 
publicación de numerosas antologías cn diversas lenguas y tradiciones 
literarias. También es posible reconocer la vitalidad que tiene el cuento 
en México al observar la historia editorial de algunos libros que con- 
tienen cuentos de extensión convencional y cuentos breves. 

Debido a su proximidad genérica con otras formas de la escritura, 
al tratar de ofrecer una definición del cuento breve nos enfrentamos 
a varios problemas simultáncos: un problema genérico (¿son cuen- 
tos?), un problema estético (¿son literatura?), un problema de exten- 
sión (¿qué tan breve puede ser un cuento muy breve?), un problema 
nominal (¿cómo tlamarlos?), un problema tipológico (¿cuántos tipos 
de cuentos muy breves existen?) y un problema de naturalcza textual 
(¿por qué son tan breves?). 

Empezaré por responder a la pregunta: ¿cuántos tipos de cuentos 
breves existen?, pues ésta es la pregunta fundamental y es la que 
permite responder las demás preguntas. 

Para estudiar el cuento breve podemos partir del acuerdo que 
existe entre escritores y críticos al señalar que la extensión de un 
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cuento convencional oscila entre las 2000 y las 10 000 palabras. Al 
estudiar las antologías y las investigaciones que se han realizado hasta 
ahora sobre cuentos cuya extensión es menor a las 2000 palabras, en 
lo que sigue propongo reconocer la existencia de tres tipos de cuentos 
breves. Las diferencias genéricas que existen entre cada uno de estos 
tipos de cuentos dependen de la cxicnsión respectiva. Aquí propongo 
llamar a cada uno de estos tipos de relatos, respectivamente, cucnto 
corto, muy corto y ultracorto. 

Por debajo del límite de las 2000 palabras parece haber tres tipos 
de cuento distintos entre si: cortos (de 1000 a 2000 palabras), muy 
cortos (de 200 a 1000 palabras) y ultracortos (de 1 a 200 palabras). 


La estética del cuento corto (1000 a 2000 palabras) 


Éstos cuentos han sido reunidos en diversas antologías de carácter 
intemacional bajo el nombre de sudden fiction o ficción súbita,' y 
también han sido llamados cuentos microcósmicos (en el caso de la 
ciencia ficción o simplemente short shorts (cortos cortos). 

Para Irving Howe, quien es autor, coleccionista y estudioso de 
esta clase de cuentos breves, ““en estas obras maestras de la miniatura, 
la circunstancia eclipsa al personaje, el destino se impone sobre la 
individualidad, y una situación cxtrema sirve como emblema de lo 
universal (...) produciendo una fucrte impresión de estar fucra del 
tiempo”.? 

A partir de estas observaciones, el mismo investigador propone 
una tipología de los cuentos cortos. Un cuento corto puede narrar un 
incidente o condensar una vida, o bien puede adoptar un tono lírico o 
alegórico. Las posibilidades señaladas por Howe son las siguientes: 


* Roben Shapard é James Thomas, cds.: “Pospalabras” en Ficción súbita. 
Narraciones ultracortas norteamericanas. Barcelona, Anagrama, 1989 
(1986), 239-273. Traducción de Jesus Pardo. 

2 Isaac Asimov; Martin Greenberg, Joseph D. Olander, eds.: Microcosmic 
Tales. 100 Wondrous Science Fiction Short-Short Stories. New York, 
Bantam, 1980, 330 p. 

2 Irving Howe: “Introduction” en Short Shorts. An Anthology of the Shortest 
Stories. Irving Howe £ lleana Wiener Howe, eds. New York, Bantam 
Books, 1983, ix-xiv (esp. p. X). 
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¡) Un incidente repentino, lo cual produce epifanias surgidas en 
un periodo extremadamente corto en la vida de un personaje. Estas 
epifanias suelen estar despojadas de sus respectivos contextos, condi- 
ción que obliga al lector a proyectar sobre la situación un contexto 
imaginado por el mismo. A partir de esta propuesta de Howe, en el 
contexto hispanoamericano se podría pensar en textos como “El ramo 
azul” de Octavio Paz o “El cclipse” de Augusto Monterroso.* 

ii) Condensación de toda una vida, lograda gracias a la capacidad 
de comprimirla cn una imagen paradigmática. En el contexto nortc- 
americano se podría pensar en “Paper Pills”, “The Untold Lie” y 
otros cuentos breves de la seric escrita por Sherwood Anderson cn 
Winesburg, Ohio.* 

iii) Imagen instantánca en la que no hay epifania, tan sólo un 
monólogo interior o un flujo de memoria. Por cjemplo, “Amargura 
para tres sonámbulos” de Gabriel Garcia Márquez.* 

iv) Estructura alegónca, cuya belleza superficial nos puede llevar 
a resistirmos al placer de su interpretación. Por ejemplo, en la tradición 
norteamericana, “Un lugar limpio y bien iluminado” de Emest He- 
mingway y, cn la tradición curopea, “Chacales y árabes” de Franz 
Kafka.” 


4 Octavio Paz: “El ramo azul” en ¿Águila o sol? México, Fondo de Cultura 
Económica, 1973 (1951), 33-37; Augusto Monterroso: “El eclipse” en 
Obras completas (y otros cuentos). México, Imprenta Universitaria, 
UNAM, 1959, 47-50. 

3 Sherwood Anderson: “Bolitas de papel”; * La mentira no contada” en 
Winesburg, Ohio. El lihro de los grotescos. Barcelona, Editorial 
Fontamara, 1981 (1919). Traducción del inglés de Emilia Olcina Aya. 
(Edición critica: Winesburg, Ohio. Texi and Criticism. Edited by John 
H. Ferres. London, Penguin Books, 1977). 

% Gabriel García Márquez: Amargura para tres sonámbulos” (1949) cn 
Ojos de perro azul, incluido en Todos los cuentos. Bogotá, Editorial 
Oveja Negra, 1987, 34-37. 

? Emest Hemingway: “Un lugar limpio y bien iluminado” en Cuarenta y 
nueve cuentos. Barcelona, Scix Barral, 1987 (1969). Traducción de 
Carlos Pujol, Mary Rove y N.N., 243-246; Franz Kafka: “Chacales y 
árabes” (1917) en Bestiario. Barcelona, Editorial Anagrama, Panorama 
de Narrativas, núm. 190, 1990, 29-33. 
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Al reflexionar sobre esta clasc de cuentos, Charles Baxter observa 
que mientras en las novelas encontramos individuos en el largo y 
complejo proceso de madurar importantes decisiones morales, en los 
cuentos de extensión convencional asistimos al momento de la deci- 
sión (o a la ilusión de poder tomar una decisión). En ambos casos 
participamos cn algún tipo de acción moral. En cambio en el cuento 
corto, dice Baxter, lo que observamos es la reacción de un personaje 
o de una comunidad ante un momento de tensión súbita. En este 
caso, concluye, no hay (o no parece haber) posibilidad de tomar ningu- 
na decisión. De hecho, esta posibilidad es sustituida por algún tipo 
de ritual, que se ubica a medio camino entre lo personal y lo colec- 
tivo. * 

Al leer cuentos breves que no pertenecen a la tradición occidental 
(parábolas budistas, jasídicas o derviches) o que están cercanos al 
poema en prosa (como el cuento lirico) y a diversos géneros extrali- 
terarios, algunas de las características mencionadas desaparecen, y 
en su lugar encontramos rastros formales propios del género hibridiza- 
do o parodiado. Al ser el cuento breve un género proteico, es riesgoso 
reducir su diversidad a normas estables. 

Entre los cuentos cortos más conocidos encontramos la colección 
de Pequeños cuentos misóginos (1975) de Patricia Highsmith,? la 
abundante producción cuentistica de Mario Benedetti '* o las difi- 
cilmente clasificables narraciones breves de Felisberto Hernandez, 
Oliverio Girondo y Macedonio Fernández." 

En México encontramos, entre los libros de reciente publicación 


£ Charles Baxter: “Introduction” cn Sudden Fiction International. 60 Short 
Short Stories. Rober Shapard €: James Thomas, cds. New York, 
W.W.Norton, 1989, 17-25 (esp. 21). 

? Patricia Highsmith: Pequeños cuentos misóginos. Madrid, Alfaguara, 1990 
(1975). Traducción de Manbel de Juan. 

2 Mario Benedetti: Cuentos completos. México, Alfaguara, 1996, 615 p. 

!l Felisberto Hemández: Obras completas, 3 vols., México, Siglo XXI 
Editores, 1983; Oliverio Girondo: Obra completa Edición critica. 
Madrid / Paris, Archivos, 1999; Macedonio Femández: Relato Cuentos, 
poemas y misceláneas. Obras Completas, vol. 7. Buenos Aires, 
Ediciones Corregidor, 1987. 
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y que podrian poner en duda cualquier clasificación genérica tradicio- 
nal los textos de Tiempo transcurrido de Juan Villoro, La lenta furia 
de Fabio Morábito y Lugares en el abismo de Agustin Monsreal.'? 


La estética de cuentos muy cortos (200 a 1000 palabras) 


Esta categoria está constituida por los textos reunidos bajo el 
nombre de flash fiction, '? las compilaciones de microhistorias y las 
narraciones instantáncas y urgentes escritas por mujeres. 

Dice Irene Zahava sobre los cuentos muy cortos: son las historias 
que alguien puede relatar en lo que sorbe apresuradamente una taza 
de café, cn lo que dura una moneda en una caseta telcfónica, o cn cl 
espacio que alguien tiene al escribir una tarjeta postal desde un lugar 
remoto y con muchas cosas por contar.'* 

En su tcoria sobre el impresionismo y la forma en el cuento, 
Suzanne C. Ferguson señala que en la estructura clásica decimonónica 
se puede romper la linealidad de la secuencia narrativa, utilizando 
estrategias que gencran, respectivamente, dos clases de cuentos: 
elípticos (cuando se omiten fragmentos del relato) o metafóricos 
(cuando algunos fragmentos del relato no son omitidos, sino susti- 
tuidos por elementos disonantes e inesperados).'* 

El primer tipo (historias elípticas) corresponde a las primeras 
dos categorias señaladas anteriormente para el cuento corto (incidente 
repentino o condensación de una vida, es decir, en ambos casos, inten- 
sificación del tiempo). El segundo caso (historias metafóricas) corres- 


'2 Juan Villoro: Tiempo transcurrido. México, Fondo de Cultura Económica, 
1986; Fabio Morábito: La lenta furia. México, Vuelta, 1989; Agustín 
Monsreal: Lugares en el abismo. México, GV Editores, 1993. 

11 James Thomas: “Introduction” en Flash Fiction. 72 Very Short Stories. 
James Thomas, Denise Thomas £% Tom Hazuka, cds. Ncw York, 
W.W.Norton, 1992, 11-14. 

14 Irene Zahava, ed.: “Preface” en Word of Mouth. 150 Short-Short Stories 
by 90 Women Writers. Freedom, California, The Crossing Press, 1990 
(csp. p. vii). 

5 Suzanne C. Ferguson: “Defining the Short Story. Impressionism and 
Form” (1982), en The New Short Story Theories. Edited by Charles E. 
May, Athens, Ohio University Press, 1994, 219-230 (esp. p. 221). 


36 


Cómo estudiar el cuento 


ponde al monólogo interior o la estructura alegórica. En todas las 
formas del cuento muy corto se condensan las estrategias que hemos 
visto utilizadas en el cuento corto. 

Los títulos de los cuentos muy cortos suelen ser enigmáticos, y 
en ellos puede haber ambigijedad temática y formal, hasta el grado 
de alterar las marcas de puntuación. Los finales suelen ser también 
enigmáticos o abruptos.'* Pero siempre se requiere que el lector par- 
ticipe activamente para completar la historia. 

En este grupo de cuentos se encuentran “El silencio de las sirenas” 
incluido en cl Bestiario (c. 1924) de Franz Kafka, y libros como la 
Centuria (Cien breves novelas-rio) (1979) de Giorgio Manganelli, el 
Manual de zoología fantástica (1957) de Jorge Luis Borges, las 
Historias de cronopios y de famas (1962) de Julio Cortázar y 
Rajapalabra (1993) de Luis Britto García. '” 

En México encontramos esta clase de narraciones en la sección 
Arenas Movedizas del libro ¿Aguila o sol? (1949) de Octavio Paz, la 
Enciclopedia de latinoamericana omnisciencia (1977) de Federico 
Arana, Gente de la ciudad (1986) de Guillermo Samperio, Castillos 
en la letra (1986) de Lazlo Moussong, Las vocales malditas (1988) 
de Oscar de la Borbolla, Amores enormes (1991) de Pedro Angel 
Palou, La Musa y el garabato (1992) de Felipe Garrido, Leerere 
(1992) de Dante Medina, los Cuadernos patafisicos (1992) de Hugo 
Enrique Sáez y La casa en Mango Street (1994) de Sandra Cisneros, 
y muchos otros a partir de 1995. '* 


1 Andrea Bell: “The cuento breve in modern Latin American literature”. 
Ph.D., Stanford University, 1991, 30. 

'? Giorgio Manganelli: Centuria (Cien breves novelas-rio). Barcelona, 
Editorial Anagrama, 1982 (1979); Jorge Luis Borges: Manual de 
zoología fantástico. México, Fondo de Cultura Económica, 1957. Serie 
Breviarios, núm. 125; Julio Cortázar: Historias de cronopios y de famas. 
Buenos Aires, Ediciones Minotauro, 1962; Luis Britto Garcia: 
Rajapalabra. México, Dirección de Literatura, UNAM, 1993. 

'* Federico Arana: Enciclopedia de latinoamericana omnisciencia. México, 
Joaquín Mortiz, 1977; Guillermo Sampcrio: Gente de la ciudad. 
México,Fondo de Cultura Económica, 1986; Lazlo Moussong: Castillos 
en la letra. Xalapa, Universidad Veracruzana, 1936; Óscar de la 
Borbolla: Las vocales malditas. México, Edición de autor, 19838; Pedro 
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La estética del cuento ultracorto (1 a 200 palabras) 


Estos textos constituyen el conjunto más complejo de materiales 
de la narrativa literaria. Está formado por los fragmentos narrativos 
seleccionados por Jorge Luis Borges y Adolfo Bioy Casares cn su 
libro Cuentos breves y extraordinarios (1953), y por Edmundo Valadés 
cn El libro de la imaginación (1976). Tambien a esta categoria perte- 
nccen los minicuentos del concurso creado por la revista El Cuento, 
los microcuentos de la compilación hecha por Juan Armando Epple 
en América Latina, los casos de Enrique Anderson Imben y los lla- 
mados fextículos de Julio Cortázar (especialmente los incluidos en 
su Ultimo Round y en La vuelta al día en ochenta mundos). 

Esta clase de microficciones tienden a estar más próximas al epi- 
grama que a la narración genuina. El crítico alcmán Riidiger Imhof se- 
nala en su estudio sobre las metaficciones mínimas que para su com- 
prensión cabal es necesario desviar la atención de las consideraciones 
genéricas acerca de lo que es un cuento, y dinigirla hacia el asunto más 
fundamental, que es la escala, es decir, la extensión de estos textos.'* 

La fuerza de evocación que tienen los minitextos está ligada a su 
naturaleza propiamente artística, apoyada a su vez en dos elementos 
esenciales: la ambigijedad semántica y la intertextualidad literaria o 
extraliteraria. 

La naturaleza del hipotexto, es decir, del material que está siendo 
aludido, parodiado o citado, determina a su vez la naturaleza moderna 
o posmoderna del cuento.* Esto significa que cuando cl hipotexto 
es una regla genérica (por ejemplo, si sc parodia el estilo de un instruc- 


Ángel Palou: Amores enormes. Gobierno del Estado de Guanajuato, 
1991; Felipe Garrido: La Musa y el garabato. México, Fondo de Cultura 
Fconómica, 1992; Dante Medina: Léerere. México, UNAM, 1992; 
Hugo Enrique Sácz: Cuadernos patafisicos. México, Universidad 
Autónoma Metropolitana, 1992; Sandra Cisneros, La casa en Mango 
Street. México, Alfaguara, 1994. 

'2 Ruúdiger Imhof: “Minimal Fiction, or The Question of Scale”, en Contem- 
porary Metafiction. A Poetological Study of Metafiction in English since 
1939. Heidelberg, Carl Winter Universititsverlag, 1986, 239-251. 

20 Pavao Pavlicic: *“La intertextualidad moderna y posmodema” en Criterios, 
México, UAM Xochimilco, 1993, 165-186. Traducción del croata por 
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tivo cualquiera, en general) nos encontramos ante un caso de inter- 
textualidad posmodema, es decir, ante un caso dc recuperación de la 
historia. Por otra parte, cuando lo que se recicla es un texto particular 
(por ejemplo, el mito de las sirenas o un refrán popular) nos encontra- 
mos ante un caso de intertextualidad modema, es dccir, ante un 
rechazo de la historia. Esta diferencia implica relaciones distintas 
con la tradición literaria. 

La consecuencia de todo lo anterior es que en los microcuentos 
la presencia de la epifania es casi exclusivamente textual (o inter- 
textual), es decir, de naturaleza estructural, pues csta epifania ya no 
puede recaer en algún personaje y su respectiva situación específica. 
Esto es así debido a que en estos textos el concepto mismo de perso- 
najc ha desaparecido bajo el peso de de la intertextualidad o de la 
ambigiledad semántica. Como ocurre también en la escritura hipertex- 
tual (en ciertos programas de computadora), es el lector quien tiene 
la opción de construir un sentido que luego es confcrido al texto, 
gracias a la superposición de contextos. 

Tambien en estos microtextos la ironía está presente, pero suele 
ser inestable, es decir, no puede ser determinada por la intención de 
la voz narrativa. Esto se debe a que la intención narrativa en general 
(y la intención irónica en particular) es indecidible en estos casos, a 
falta del suficiente contexto para ser interpretada de manera cstable.”' 

Afirma Juan Armando Epple, en la introducción a su antología 
de microcuentos hispanoamericanos, que este género hibrido y 
protcico cs una “metáfora expresiva de los dilemas que viven las 
sociedades latinoamericanas en sus niveles sociales, ideológicos y 
de reformulación estética de sentidos”.?? 

Son cuentos ultracortos cada uno dc los Ejercicios de estilo (1947) 


Desiderio Navarro: “Así pues, cl modemismo trató de poetizarlo todo, 
hasta los metatextos; el postnodemismo transforma todo cn metatexto, 
hasta la poesía” (177). 

1 Booth, Wayne: A Rhetoric of Irony. Chicago, The University of Chicago, 

1974. 

22 Juan Armando Epple: “Brevísima rclación sobre el minicuento” en Breví: 
sima relación. Antologia del micro-cuento hispanoamericano. Santia- 
go de Chile, Editorial Mosquito Comunicaciones, 1990, 11- 19 (esp. p. 
18). 
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de Raymond Queneau;? las parábolas budistas incluidas cn la 
compilación de José Vicente Anaya, Largueza del cuento chino (1981) 
—en los que se puede estudiar la tradición más antigua de cuentos 
ultracortos—;* las paradójicas parábolas sufis recopiladas por Idries 
Shah en Las ocurrencias del increible Mulá Nasrudin (1976) en la 
tradición derviche;% los textos de la sección Museo cn £l Hacedor 
(1960) de Jorge Luis Borges,% y las recreaciones narrativas que 
constituyen la multitudinaria Memoria del fuego (1982-1986) de 
Eduardo Galeano.” 

En alguna ocasión señaló Edmundo Valadés que fue en 1917 
cuando se publicó por primera vez un cuento ultracorto en Latinoa- 
mérica.?”* Se trata de “A Circe” de Julio Torri, uno de los más impor- 
tantes cuentos ultracortos de la tradición literaria mexicana. A partir 
de ese texto seminal se han producido otros como una respuesta inter- 
textual a aquél: “Circe” de Agustí Bartra, “Aviso” de Salvador Elizon- 
do y algunos más en el resto del continente. 

En México se pueden encontrar al menos una docena de libros 
en los que algún autor ha reunido sus cuentos ultracortos: Varia 


2 Raymond Queneau: Exercises de style. París, Editions Gallimard, 1947. 
Hay versión en español: Ejercicios de estilo. Versión y estudio preliminar 
de Antonio Fernández Ferrer. Madrid, Cátedra, 1987. 

** José Vicente Anaya, comp.: “Largueza del cuento corto chino” en Largueza 
del cuento corto chino. Toluca, Universidad Autónoma dcl Estado dc 
México. 1981, 7-15. 

13 En el caso de la tradición derviche, destacan la difusión y el estudio de 
los relatos traducidos y editados por Idries Shah en Las ocurrencias del 
increíble Mulá Nasrudin. Barcelona, Paidós Oricntalia, 1988 (1968); 
traducción del inglés de A.H.D.Halka; ilustraciones de Richard 
Williams; y Las hazañas del incomparable Mulá Nasrudin. México, 
Paidós Orientalia, 1990 (1966). Traducción de Manuel Guerra. 

1 Jorge Luis Borges: El Hacedor. Bucnos Aires, Emecé, 1960. 

?? Eduardo Galeano: Memoria del fuego, 3 volúmenes. México, Siglo XXI 
Editores, 1982 - 1986. 

*2 Edmundo Valadés: “Ronda por el cuento brevisimo” en Paquete: cuento. 
(La ficción en México). Alfredo Pavón, cd. Tlaxcala, Universidad 
Autónoma de Tlaxcala, INBA, ICUAP, 1990, 191-197 (esp. p. 195). 
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invención (1955) y La feria (1962) de Juan José Arreola; De 
fusilamientos y otras narraciones (1964) de Julio Tom; Infundios 
ejemplares (1969) de Sergio Golwarz; Fantasias en carrusel (1978) 
y Los oficios perdidos (1983) de René Aviles Fabila; Sólo los sueños 
y los deseos son inmortales, Palomita (1986) de Edmundo Valades; 
La oveja negra y demás fábulas (1969) de Augusto Monterroso; El 
grafógrafo (1972) de Salvador Elizondo; Cuaderno imaginario (1990) 
de Guillermo Sampenio; las secciones Mínima Expresión y Casos de 
la Vida Real en La sangre de Medusa y otros cuentos marginales 
(1990) de José Emilio Pacheco; La señora Rodriguez y otros mundos 
(1990) de Martha Cerda, y Relámpagos (1995) de Ethel Krauze.” 

De entre cstos títulos únicamente los de Samperio y Krauze están 
constituidos casi exclusivamente por relatos ultracortos, algunos otros 
son considerados tradicionalmente como novela (La feria) o como 
novela con una seme de cuentos breves intercalados (La señora 
Rodríguez y otros mundos). 

Por su parte, el libro de Sergio Golwarz tiene estructura 
infundibuliforme, es decir, en forma de embudo. Empieza con un 
cuento muy corto ($00 palabras), y cada uno de los 42 cuentos 
sucesivos es más corto que cl anterior, hasta cerrar cl libro con el 
cuento más breve del mundo, que tiene el título de “Dios”. El texto 
de este cuento ultracorto dice, simplemente: “Dios”. Este cuento 
merece ser leído cuidadosamente, cn particular en un país 
mayoritariamente católico como México. 

Una lectura literal de este cuento, paradójicamente, puede llevar 


P Juan José Arreola: Varia invención. Joaquín Mortiz, 1971 (1949); La 
feria. Joaquín Mortiz, 1971 (1963); Julio Torri: De fusilamientos y otras 
narraciones. Fondo de Cultura Económica, 1964; Sergio Golwarz: 
Infundios ejemplares. Fondo de Cultura Económica, 1969, René Avilés 
Fabila: Fantasias en carrusel. Eds. Cultura popular, 1978 y Los oficios 
perdidos. UNAM, 1983: La oveja negra y demás fábulas. Joaquin 
Mortiz, 1969; Salvador Elizondo: El grafógrafo. Joaquín Mortiz, 1972; 
Guillermo Samperio: Cuaderno imaginario. Grijalbo, 1990; las 
secciones Mínima Expresión y Casos de la Vida Real en La sangre de 
Medusa y otros cuentos marginales, Era, 1990; La señora Rodriguez y 
otros mundos. Joaquín Mortiz, 1990. 
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a reconocer lo que podría ser una de las narraciones más extensas 
imaginables. De hecho, su interpretación (y el hecho de ser 
considerado como cuento) está en función directa del capital cultural 
y de la enciclopedia intertcxtual que posea cada lector, a la vez que 
acepta que sobre él se puedan efectuar simultáneamente lo que 
podriamos llamar una lectura elíptica (resaltando sólo algunos 
episodios) o una lectura parabólica (de carácter metafórico y con 
final sorpresivo, necesariamente epifánico). 

Sin duda, éstc es uno de los cuentos ultracortos con mayor 
densidad genérica y con mayor gradiente de polisemia en la narrativa 
contemporánea. 


La minificción y su lectura 


Tal vez el auge reciente de las formas de escritura itinerante 
propias del cuento brevísimo, y en particular las del cuento ultracorto, 
son una consecuencia de nuestra falta de espacio y de tiempo cn la 
vida cotidiana contemporánea, en comparación con otros periodos 
históricos. Y seguramente también este auge tiene alguna relación 
con la paulatina difusión de las nuevas formas de la escritura, 
propiciadas por el empleo de las computadoras. 

La última palabra, necesariamente breve, la tiene otro escritor, 
Irving Howe: “Los escritores que hacen cuentos breves tienen que 
ser especialmente audaces. Lo apucstan todo a un golpe de inventi- 
va” 30 

Lo que se apuesta, a fin de cuentas, es el placer cómplice de cada 
lectura, un placer que tal vez se prolongue más allá de ese momento, 
y que tal vez afecte la identidad del lector. Esa posibilidad, centre 
otras, provoca que autor y lcctor compartan la creencia de que vale la 
pena seguir apostando todo a “un golpe de inventiva” en cada lectura. 


2 Op. cil., supra, n. 3, p. xiii. 
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En las lineas que sigucn presento la existencia de una gran 
diversidad de formas dc hibridación genérica, gracias a la cual el 
cuento brevísimo se entremczcla, y en ocasioncs se confunde, con 
formas de la escritura como la crónica, el ensayo, el poema en prosa 
y la viñeta, y con varios gencros extraliterarios. 


El cuento ultracorto: Una mirada bajo el microscopio 


Lo que aquí llamo cuento ultracorto, como ya senalé, tiene una 
extensión que no rebasa las doscientas palabras. 

La investigadora venezolana Violeta Rojo propone llamar mini- 
cuento a la narrativa que tiene las siguientes características: a) breve- 
dad extrema; b) economía de lenguaje y juegos de palabras; c) rcpre- 
sentación de situaciones estereotipadas que exigen la participación 
del lector, y d) carácter proteico. Esto último puede presentarse en 
dos modalidades: ya sea la hibridación de la narrativa con otros gene- 
ros literarios o extraliterarios, en cuyo caso la dimensión narrativa es 
la dominante; o bien la hibridación con generos arcaicos o desapareci- 
dos (fábula, aforismo, alcgoría, parábola, proverbios y mitos), con los 
cuales se establece una relación paródica.' El ejemplo paradigmático 
de minicuento es “El dinosaurio” (1959) de Augusto Monterroso. 

Por su parte, Andrea Bell, en su investigación sobre lo que ella 
llama cuento breve incluye el muy corto y el ultracorto, es decir, 
hasta un límite de 1000 palabras. 

Retomando lo señalado en cl apartado anterior, en el estudio de 
estos minicuentos es necesario considerar, además de la brevedad 
extrema, los siguientes elementos característicos: 


a) Diversas estrategias de intertcxtualidad (hibridación genérica, 
silepsis, alusión, citación y parodia) 


! Violeta Rojo: “El minicuento: caracterización discursiva y desarrollo en 
Venezucla” en Revista Iberoamericana, num. 166-167, enero-junio 
1994, 565-573 (esp. $66-7). 
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b) Diversas clases de metaficción (en el plano narrativo: cons- 
trucción en abismo, metalepsis, diálogo con cl lector) (en el plano 
lingúístico: juegos de lenguaje como lipogramas, tautogramas o repeti- 
ciones lúdicas) 

c) Diversas clases de ambigledad semántica (final sorpresivo o 
enigmático) 

d) Diversas formas de humor (intertextual) y de ironía (necesa- 
riamente inestable) 


Todos los estudiosos del cuento ultracorto señalan que cl elemento 
básico y dominante debe ser la naturaleza narrativa del relato. De 
otra manera, nos encontramos ante lo que algunos autores han llamado 
un minitexto pero no ante un minicuento; es decir un texto ultracorto, 
pero no un cuento ultracorto. 

Sin embargo, el clemento propiamente literario —tanto en los 
minitextos como en los minicuentos— es la ambigiedad semántica, 
producida, fundamentalmente, por la presencia de un final sorpresivo 
o enigmático, que cxige la participación activa del lector para 
completar cl sentido del texto desde su propio contexto de lectura. 

La intensidad de la presencia de los elementos estructurales 
indicados hacen del cuento ultracorío una forma de narrativa mucho 
más exigente para su lectura que la novela realista o el cuento de 
extensión convencional. 

Antes de 1956, fecha de publicación de la Breve historia del cuen- 
to mexicano de luis Leal,? entre los principales cultivadores del 
cuento muy breve en México se encontraban Carlos Díaz Dufoo Il, 
Julio Torri, Alfonso Reyes, Octavio Paz, Mariano Silva y Aceves, 
Genaro Estrada, Juan Josc Arreola, Juan Rulfo y algunos otros, cuya 
tradición continúa hasta hoy. Habría que anadir que de todos estos 
escritores sólo Paz y Reyes llegaron a practicar directamente la 
escritura del haiku (T. Hadman, 7; 20-21).? 

La actual popularidad del género se puede deber, tal vez, al 


2 Luis Leal: Breve historia del cuento mexicano. Tlaxcala, Universidad 
Autónoma de Tlaxcala, 1990 (1956). 

1 Ty Hadman: Breve historia y antología del haiku en la lírica mexicana. 
México, Editorial Domés, 1987 (esp. p. 7, 20-21). 
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crecimiento editorial y al incremento de estudios y talleres dedicados 
al cuento, a la crisis de la sociedad civil (con la consiguiente 
multiplicación de voces públicas) y sin duda a la creación del Con- 
curso de Cuento Breve de la revista El Cuento. 


Cuento y poema cn prosa: Instrucciones para cruzar 
la frontera 


Como he señalado anteriormente, la consideración fundamental 
en el estudio de todas las formas de textos breves es el problema de 
la escala. Sin embargo, un rasgo común a todos estos tipos de textos 
es su tendencia lúdica hacia la hibridación genérica, especialmente 
en relación con el poema en prosa, el ensayo, la crónica y la viñeta, y 
con numerosos géneros no literarios. 

Este fenómeno, el de la hibridación genérica, ha sido estudiado 
por Linda Egan en el contexto de la distinción entre crónica y cuento 
en la escritura de algunos narradores mexicanos contemporáneos. 
Señala Linda Egan con agudeza que “del llamado artículo de 
costumbres, inventado en México por Guillermo Prieto, se distinguían 
(al menos) cuatro géneros: el cuento, la crónica, el ensayo y la nota 
periodística. Nunca ha sido fácil distinguir entre cllos en México”.* 

Si esto ocurre en el cuento de extensión convencional, en cl caso 
del cuento muy breve encontramos, además, una gran proximidad 
con el poema cn prosa y, en algunos casos, una apropiación paródica 
de las reglas genéricas de la parábola o la fábula, o incluso del 
aforismo, la definición, el instructivo, la viñeta y muchos otros géneros 
extraliterarios. 

Para algunos autores (Bell, Imhof, Baxter), la diferencia entre el 
cuento ultracorto y el poema en prosa es sólo una cuestión de grado, 
e incluso puede depender de la manera de leer el texto. Tal vez por 
esta razón algunos textos de Julio Torri (“De fusilamientos”, “La 
humildad premiada” y “Mujeres”), que en base a todo lo visto hasta 


* Linda Egan: “El 'descronicamiento' dc la realidad (cl macho mundo 
mimético de Ignacio Trejo Fuentes)" en Vivir del cuento. (La ficción en 
Mexico). Tlaxcala, Universidad Autónoma de Tlaxcala, 1995, 143-170 
(esp. p. 157). 
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aqui pueden ser considerados legítimamente como cuentos ultracortos, 
han sido incluidos en sendas antologías del ensayo y del poema cn 
prosa. dee Ñ 
En la antología del poema en prosa en México de Luis Ignacio 
Helguera? se incluyen varios de los más breves textos de La oveja 
negra de Augusto Monterroso, del Bestiario de Juan José Arreola, y 
de Gente de la ciudad de Guillermo Samperio, cs decir, textos que 
pueden ser considerados como cuentos muy cortos o ultracortos. De 
cualquier manera, todos estos escritores son conocidos principalmente 
por su trabajo como cuentistas. 

En el cuento breve mexicano hay numerosos casos de textos de 
naturaleza lírica, es decir (en la definición de Ángeles Ezama), cons- 
truidos a partir de un “yo” narrativo que contempla el mundo de un 
modo particular, con orientación pictórica o musical, fragmentación 
temporal y mayor atención alespacio.* Esta escritura cs muy evidente, 
por ejemplo, en una tradición que va de los cuentos poéticos de Carlos 
Díaz Dufoo 1 hasta la Caja de herramientas de Fabio Morábito. El 
libro paradigmático es, sin duda, ¿Aguila o sol? de Octavio Paz. 

Tal vez es necesario reconocer, como lo hace Irving Howe, que 
el cuento es a otras formas de la ficción lo que la lírica es a otras 
formas de la poesía, o, en palabras de Azorín: “El cuento es a la 
prosa lo que el soneto al verso”.? 


Cuento o viñeta: Distinción precisa pero irrelevante 


En varios libros de cuento escritos en un tono lírico se han incluido 
brevisimas viñetas, es decir, textos en los que hay la descripción de 
una situación sin ofrecer el contexto al que pertenece, como es el 


* Luis Ignacio Helguera, ed.: Antología del puema en prosa en México. 
México, Fondo de Cultura Económica, 1993. 

* Ángeles Ezama Gil: “El cuento y el poema en prosa: El relato lírico” en El 
cuento de la prensa y otros cuentos. Aproximación al estudio del relato 
breve entre 1890 y 1900. Zaragoza, Universidad de Zaragoza, 1992 
(csp. p. 62). 

? Azorín: “El artc del cuento”, ABC, 17 de enero de 1944. Citado en el libro 
de Ángeles Ezama Gil (vid. supra, n. 35), 62, nota 7. 
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caso de algunos cuentos ultracortos contenidos en De noche vienes 
de Elena Poniatowska y Sólo los sueños y los deseos son inmortales, 
Palomita de Edmundo Valades.* 

A su vez, en algunos libros de ficción novelesca se han 
incorporado textos muy breves, como en el ya mencionado caso de 
La señora Rodríguez y otros mundos de Martha Cerda y de Terra 
Nostra de Carlos Fuentes, dos autores cuya narrativa es marcadamente 
metaficcional. 

En algunos otros libros no se establece ninguna distinción 
tipográfica o estructural entre los textos narrativos y la presencia de 
viñctas. Éstos son libros propiamente híbridos, como Gente de la 
ciudad, La rebelión de los enanos calvos, Castillos en la letra y La 
musa y el garabato. Por último, algunos libros contienen viñetas con 
una narrativa condensada y elíptica, como es el caso de los 
Relámpagos de Ethel Krauzc.? 

Todo lo anterior nos lleva a concluir que la distinción entre cuento 
y vigeta puede ser de interés para algunos críticos pero no lo es para 
los escritores, al menos en el momento de organizar sus textos para 
ofrecerlos a la lectura, 


Ensayo narrativo y otras formas fronterizas 


El referente imprescindible del desplazamiento genérico entre 
cuento breve y ensayo en México es el Manual del distraído (1978) 
de Alejandro Rossi.'? A partir de este caso paradigmático tal vez 
podría hablarsc de al menos cinco estrategias de hibridación en el 
cuento breve contemporáneo en México: 

En primcr lugar hay distintas formas de ensayos narrativos, como 
los de carácter patafísico (Hugo Sáez en Cuadernos patafisicos) o de 


* Elcna Poniatowska: De noche vienes. México, Era, 1989; Edmundo 
Valadés: Sólo los sueños y los deseos son inmortales, Palomita. México, 
Diana, 1980. 

* Ethel Krauze: Relómpagos. México, CNCA / Instituto Coahuilense de 
Cultura, 1995 

10 Alejandro Rossi: Manual del distraído. México, Fondo dec Cultura 
Económica, 1987 (1978). 
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carácter hiperbólico y paródico (Hugo Hiriart en Disertación sobre 
las telarañas)." . 

Otro grupo de autores escribe libros de crónicas-ecnsayo de 
naturaleza narrativa: Carlos Monsiváis, Armando Ramírcz, Ignacio 
Trejo, Emiliano Perez Cruz, Hermann Bellinghausen, Guillermo 
Sheridan, José Joaquin Blanco y un largo etcétera. 

También hay un nutrido grupo de textos cn los que se proponen 
otras formas híbridas y paróodicas. Entre estas formas, dificilmente 
repctibles, están las siguientes: relato como ensayo epistolar (Barbara 
Jacobs cn Escrito en el tiempo); parábolas paródicas (Augusto 
Monterroso en La oveja negra y demás fábulas); banquete platónico 
(Moreno-Morábito-Castanón en Macrocefalia); crónicas imaginarias 
(Juan Villoro en Tiempo transcurrido); metaforización narrativa 
(Fabio Morábito en Caja de herramientas); ucronías oulipianas (Oscar 
de la Borbolla en Ucrónicas y Las vocales malditas), adivinanzas 
como cuentos como poemas cn prosa (Manuel Mejia Valera en 
Adivinanzas); rescñas apócrifas (Ilán Stavans en el Manual del 
perfecto reseñista); parodias parabólicas (René Avilés Fabila en 
Fantasías en carrusel y varios otros titulos), y crónicas ficcionalizadas 
(Cristina Pacheco en Sopita de fideo y varios otros títulos).!? 

Además de los generos mencionados hasta aqui (poema en prosa, 
ensayo, crónica y viñeta), hay numerosos géneros dc la escritura breve 
que son hibridizados o parodiados cn la narrativa ultracorta. Entre 
estas formas de escritura breve podrían ser mencionadas las siguientes: 
escritura oracular, aforismo, mito, definición, instructivo, fábula, 
palindromo, solapa, rescña bibliográfica, parábola, confesión, alegoría 
y grafito. En México hay al menos un grupo de textos escritos en 
cada uno de estos géneros hibridos. En todos los casos la tónica 
dominante suele ser la narrativa o los clementos propios del cuento 


'' Hugo Hiriart: Disertación sobre las telarañas. México, Fondo de Cultura 
Económica, 1988 (1980). 

'* Cristina Pacheco: Para vivir aquí. Grijalbo, 1983; Sopita de fideo. Océano, 
1984; Cuarto de azotea. Gernika / SEP, 1986; La última noche del 
Tigre. Océano, 1987; Para mirar a lo lejos. Gobierno del Estado de 
Tabasco, 1989; El corazón de la noche. Eds. El Caballito, 1989; Amores 
y desamores. Selector, 1996. 
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breve o los señalados anteriormente para el cuento ultracorto. 

Por último, algunos autores practican una escritura fronteriza de 
carácter dialógico, es decir, una narrativa breve escrita desde fuera 
de la literatura, como es el caso de los cuentos cortos y muy cortos 
del Subcomandante Marcos y de los textos antropológicos de Roger 
Bartra. [:l primero cs autor de parábolas civiles con una amplia difu- 
sión nacional, escritas cn la selva lacandona sobre una computadora 
portátil, y cuyas raíccs pertenecen simultáneamente a la cultura indí- 
gena y al canon de la tradición occidental.'* El segundo ha intercalado 
una serie de parodias parabólicas en su estudio sobre los mitos de la 
identidad del mexicano, La jaula de la melancolía (1987), al estilo 
de las Mitologías (1957) de Roland Barthes.'* 

En conjunto, esta abundancia es suficiente para pensar cn la 
formación paulatina de un nucvo canon de lectura. 


'* Subcomandante Marcos: Cuentos para una soledad desvelada. México, 
FZLN, 1997; Relatos de El Viejo Antonio. San Cristóbal de Las Casas, 
CIACH (Centro de Información y Análisis de Chiapas), 1998; Don 
Durito de la Lacandonia. San Cristóbal de Las Casas, CIACH, 1999. 

'* Roger Bartra: La jaula de la melancolia. México, Grijalbo, 1987; Roland 
Barthes: Mitologias. México, Siglo XXI, 1980 (1957). Traducción de 
Héctor Schmucler. 
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Hay numerosas definiciones de minificción. En lo que sigue 
considero como minificción los textos de narrativa literaria que no 
exceden el espacio de una página impresa. A continuación señalo 
algunos elementos indicativos del creciente intercs que ha surgido 
por este género en los últimos años en cuatro áreas simultáncas de 
canonización literaria: la producción editorial, las antologías literarias, 
la formación dc lectores y la investigación especializada.' 


La canonización editorial 


El primer índice de canonización de un género literario cs la 
publicación de libros que contienen textos parcial o totalmcnte 
dedicados a él. 

Durante la primera mitad del siglo XX se publicaron muy pocos 
volúmenes que contuvieran minificción, y en rigor ninguno dedicado 
exclusivamente al género, pues la narrativa se mezclaba con la poesía 
y el ensayo, la narrativa de tradicicón oral con textos literarios, y los 
textos muy breves con otros de extensión convencional. 

Así, cn estos primeros SO años encontramos la arqueologia del 
cuento mexicano en 4 títulos representativos de este periodo: Ensayos 
y poemas (1917) de Julio Tom; El plano oblicuo (1920) de Alfonso Re- 
yes; Los hombres que dispersó la danza (1929) de Andrés Hencstrosa, 
y Varia invención (1949) de Juan José Arrcola, y algunos dc estos 
titulos son ya imprescindibles en la historia dc la literatura mexicana. 

En las siguientes décadas (de 1950 a 1990) se publicaron 4 títulos 
dedicados integramente a la minificción: Bestiario (1959) de Juan 
José Arrcola; La oveja negra y demás fábulas (1969) de Augusto 
Monterroso, Textos extraños (1981) de Guillermo Samperio, y Los 
oficios perdidos (1983) de René Avilés Fabila. 


- Las estrategias de canonización literaria han sido relativamente poco 


sistematizados. Una reciente confrontación de estos criterios se puede 
encontrar en el volumen colectivo Acerca del canon (Susana Cella, 
comp.). Buenos Aires, Losada, 1998, especialmente cn el trabajo de 
Adolfo Prieto, “Canon y literatura latinoamericana 1997”, 107-113. 
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Por otra parte, durantc los primeros 90 años del siglo XX también 
sobresalen algunos narradores cuyas minificciones deben formar parte 
de la historia del genero por el valor literario de sus textos, aunque lo 
exploraron sólo de manera ocasional. Ellos son, entre muchos otros, 
Inés Arredondo, Francisco Tario, Octavio Paz, Salvador Elizondo, 
José Agustin, Elena Poniatowska, Efrén Hernandez, Sergio Golwarz, 
José Joaquín Blanco y José Emilio Pacheco. 

Pero tan sólo en el periodo comprendido entre 1995 y 1999 se 
puede mencionar la publicación en la Ciudad de México de al menos 
25 títulos dedicados a la minificción, de los cuales la tercera parte 
han sido escritos por autores nacidos fucra del pais (en Espana, 
Guatemala, Chile, Francia, Uruguay, Brasil y Argentina). 

Entre todos ellos sobresalen autores ya reconocidos en otros 
géneros, como el cuento de extensión convencional (José de la Coli- 
na), la poesía (Ethel Krauze), el ensayo (Ignacio Trejo Fuentes), la 
novela (Martha Cerda), el periodismo cultural (Victor Roura), la 
crítica literaria (Adolfo Castanon), la critica de artc (Andre de Luna), 
la crítica taurina (Marcial Fernández), la biografía literaria (Eusebio 
Ruvalcaba) o la narrativa infantil y juvenil (Mónica Lavin). 


La canonización antológica 


Las antologías son el ámbito por excelencia de la constitución 
de un canon, dentro y fuera del ámbito de la investigación 
universitaria. Cada propuesta antológica no sólo propone una 
estrategia de lectura de aquello que ha quedado necesariamente 
excluido, sino que tambicn establece un criterio de valoración cstética 
o incluso extraliteraria de los autores y textos antologados. 

El inicio de la canonización del minicuento literario modemo en 
el contexto hispanoamericano se cncuentra en la publicación de la 
antología de Jorge Luis Borges y Adolfo Bioy Casares, en Argentina 
(Cuentos breves y extraordinarios) en 1953,? y la de Edmundo 
Valades, en México (El libro de la imaginación) en 1976.* En ambos 


2 Jorge Luis Borges € Adolfo Bioy Casares, eds.: Cuentos breves y 
extraordinarios. Antología. Buenos Aires, Losada, 1997 (1953). 

1 Edmundo Valadés, ed.: El libro de la imaginación. México, Biblioteca 
Joven, Fondo de Cultura Económica, 1984 (1976). 
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volúmenes los compiladores seleccionaron numerosos fragmentos 
tomados de textos cuya extensión era onginalmente mayor. Así, en 
los Cuentos breves y extraordinarios encontramos 110 textos, de los 
cuales la mayor parte provienen de memorias, crónicas dc viaje, 
novelas fantásticas, ensayos filosóficos, tratados religiosos, 
compendios de fábulas, antologías de poesía, reconstrucciones 
históricas, informes financieros... y libros de cuentos. 

Por su parte, El libro de la imaginación sigue una lógica similar, 
pcro su extensión se triplica, llegando a contener 362 fragmentos 
provenientes de las más diversas fuentes, muchas de ellas cxtra- 
literarias. Estas antologías establecieron una tradición de lectura de 
fragmentos muy breves como textos con autonomía literaria. En reali- 
dad, se trata de un gesto muy contemporáneo, en el cual la mirada 
establece el valor literario del texto. 

Pocos años despucs de la publicación de estas antologías sc creo 
el primer premio de cuentos mínimos. Esto fue en el año de 1980 en 
la revista El Cuento, creada por el escritor mexicano Edmundo Valades 
en junio de 1939 en su primera etapa (y en 1984 en su segunda etapa). 
Durante los últimos veinte años esta revista trimestral ha publicado 
cerca de 5000 minificciones provenientes de todaslas tradiciones 
literarias. 

En el caso de la minificción hay un elemento muy especifico del 
género que hace de las antologías un casus belli, un objeto de discusión 
permanente, pues debido a su naturaleza protcica (es decir, a su 
hibridez genérica) es muy frecuente que un mismo texto de 
minificción sea considerado, de manera legítima, como narración, 
poema en prosa o ensayo. Por esta razón, muchas minificcioncs 
suelen encontrarse simultáneamente en las antologías de cada uno 
de estos géneros. Éste es el caso de las antologías del ensayo (la 
canónica de José Luis Martínez* o la de ensayo breve que lleva el 
titulo Desocupado lector),* las antologías de cuento (desde las de 


1 José Luis Martínez, cd.: El ensayo moderno en México. México, Fondo 
dc Cultura Económica, 2?. ed., 1971. 

* Genaro González Henriquez, ed.: Desocupado lecior. El ensayo breve en 
Mexico (1954-1989). México, Verdchalago, 1998. 
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Emmanuel Carballo! y de Luis Leal? elaboradas en la década de 1950 
hasta las más recientes de la decada de 1990) y las antologías del 
poema en prosa en México.” 

Durante los 25 años transcurridos desde la aparición de El libro 
de la imaginación se han publicado en español más de 15 antologías 
de minificción, en cada una de las cuales sobresalen los textos 
provenientes de Argentina, México, Venezuela, Chile, Colombia y 
Uruguay.? Sin embargo, todavía no existe una antologia dedicada 
exclusivamente a esta rica tradición en nuestro país, con excepción 
de la brevísima antología elaborada por René Avilés Fabila en 1970, 


6 Emmanucl Carballo, ed.: Cuentistas mexicanos modernos. México, Libro- 
Mex, 1956. 

' Luis Leal, ed.: Antología del cuento mexicano. México, De Andrea, 1957. 

* Luis Ignacio Helguera, ed.: Antología del poema en prosa en México. 
México, Fondo de Cultura Económica, 1993. 

? Edna Brandenberger, ed.: Cuentos brevisimos / Spanische Kurzest-ges- 
chichten, Munich, Deutscher Tschenbuch Verlag, 1994; Raúl Brasca, 
ed.: Dos veces bueno. Cuentos brevísimos latinoamericanos. Buenos 
Aires, Instituto Movilizador de Fondos Cooperativos, 1996; R.Brasca, 
ed.: 2 veces bueno 2. Más cuentos brevisimos latinoamericanos. Buenos 
Aires, Instituto Movilizador de Fondos Cooperativos, 1997; Juan Ar- 
mando Epple, ed.: Brevisima relación. Nueva antología del micro-cuento 
hispanoamericano. Santiago de Chile, Editorial Mosquito Comunica- 
cioncs, 1999; Antonio Fernández Ferrer, Antonio, ed.: La mano de la hor- 
miga. Los cuentos más breves del mundo y de las literaturas hispánicas. 
Alcalá, Universidad de Alcalá de Henares, Fugaz Ediciones, 1988; Jose- 
luis González, ed.: Dos veces cuento. Antología de microrrelatos. Ma- 
drid, Ediciones Internacionales Universitarias, 1998; Jiméncz Emán, 
Gabnel, ed.: Ficción minima. Muestra del cuento breve en Ámerica. Cara- 
cas, Fondo Editorial Fundarte, 1996; Alejandra Torres, ed.: Cuentos bre- 
ves latinoamericanos. Buenos Aires, Coedición Latinoamcricana, 1998; 
Lauro Zavala, ed.: Relatos vertiginosos. Antología de cuentos minimos. 
México, Alfaguara, Colección Juvenil, 2000. Alfaguara, Colección Ju- 
venil, 2000. 
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en la cual incluyó 20 textos de 3 autores mexicanos.'” 
La canonización escolar 


La presencia y cl tratamiento de un género de la escritura en los 
libros de texto y cn los manuales didácticos que sirven de apoyo a los 
cursos es tambicn un mccanismo de canonización. Y cuando esta 
canonización ocurre en los libros de cducación clemental y secundana, 
el fenómeno rebasa con mucho cl ámbito estrictamente literario, pues 
atañe directamente a la formación de las futuras generaciones de 
lectores en el pais. En particular, los libros de texto gratuitos que 
distribuye el gobierno federal en todo el país alcanzan tirajes de varios 
millones de ejemplares anuales, lo cual los convierte cn un referente 
necesario para entender este efenómeno que merce ser estudiado con 
detenimiento. 

Además de la presencia de minicuentos en los libros de educación 
elemental de autores como Julio Cortázar, Alfonso Reyes y Julio Torri, 
entre otros, también se incluyen fragmentos muy pequeños de 
narraciones de extensión convencional, de autores como Martín Luis 
Guzmán, Juan Rulfo y Carlos Fuentes, todo ello como parte de una 
tradición ya canonizada por la crítica literaria. 

Esta tradicicón podría estar aunada a la existencia de textos muy 
breves escritos para niños y jóvenes, pero en el pais el acceso a 
materiales de lectura simultánea o incluso posterior a la experiencia 
de la educación elemental aún no es una actividad generalizada, lo 
cual afecta a todas las formas y géneros de la escritura. 

Por otra parte, en los manualcs de escritura y redacción cn general 
(y especialmente en los dirigidos a la creación literaria) la presencia 
de textos muy breves responde a las necesidades mismas del trabajo 
tallerístico. 


'* Rene Avilés Fabila, ed.: Antología del cuento breve del siglo XX en México. 
Sección inicial del Boletín (núm. 7) de la Comunidad Latinoamericana 
de Escritores. Mexico, 1970 (1-22). 
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La canonización académica 


La estrategia más elaborada de canonización literaria ocurre en 
el terreno de la investigación especializada, es decir, en la atención 
gue un determinado corpus literario recibe por parte de los 
investigadores dedicados al estudio de la producción textual. 

En este terreno de la minificción, esta historia es todavía muy 
breve, pues la primera tesis doctoral sobre la materia fuc presentada 
cn City University of New York en el año 1987. Se trata de “El micro- 
relato en México: Julio Tom, Juan José Arreola y Augusto Monte- 
rroso” y su autora es Dolores M. Koch.' Este trabajo ha servido 
como la referencia necesaria para las investigaciones posteriores, 
algunas de ellas claboradas en Argentina, México, Venezuela, España 
y los Estados Unidos, todos ellos durante la década de 1990, y la 
mayor parte de los cuales, al igual que la tesis mencionada, pcrmane- 
cen todavía inéditos. 

Entre estos trabajos destaca la reciente tesis doctoral de 
Concepción de Valle Pedrosa, en Madrid, quien en más de 500 páginas 
estudia diversos aspectos literarios de la microficción 
hispanoamericana.'? También merecen ser mencionadas las tesis de 
grado y posgrado de Andrea Bell cn la Universidad de Stanford (en 
Estados Unidos); Laura Pollastri en la Universidad del Comahue (en 
Argentina) y Karla Seidy Rojas en la Universidad Metropolitana (cn 
Mexico).'? Es interesante notar también la existencia de dos tesis de 
licenciatura en la Facultad de Estudios Literarios de la Universidad 
Autónoma dcl Estado de México, dedicadas, respectivamente, a 


'!' Dolores Koch: “El micro-relato en México: Julio Torri, Juan José Arreola 
y Augusto Monterroso”. The City University of New York. Tesis 
doctoral, 1986, 232 p. 

'2 Concepción Del Valle Pedrosa: “Como mínimo. Un acercamiento a la 
microficción hispanoamericana”. Universidad Complutense de Madrid. 
Tesis doctoral, 1997, 528p. 

'3: Andrea Bell: “The cuento breve in modem Latin Amcrican literaturc”. 
Stanford University. Tesis doctoral, 199], 224 p. (Venezuela, Argentina, 
Uruguay, Chile); Laura Pollastri: “Hacia una poética de las formas bre 
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“Continuidad de los parques” de Julio Cortázar, y a*“El hereje rebelde” 
de Óscar de la Borbolla.!* 

Por otra parte, durante el Décimo Encuentro Intemacional de 
Investigadores del Cuento Mexicano, organizado por la Universidad 
de Tlaxcala (en México), el director del Instituto de Investigaciones 
Semiolingdísticas y Literarias de la Universidad Veracruzana, José 
Luis Martinez, al presentar su ponencia sobre “El dinosaurio” de 
Augusto Monterroso, señaló la posibilidad de que alguien elabore 
una edición critica de cste texto. Esta propuesta cs más posible de lo 
que podria parecer a primera vista, pucs hasta cl momento existen 
más de 35 variantes, parodias, secuelas y pastiches estrictamente 
literarias, asi como una docena de cnsayos, estudios y análisis de 
este brevísimo texto de apenas siete palabras, y cl cual ha sido incluido 
en al menos una docena de antologías publicadas cn México, Italia, 
Argentina, Chile, Venezuela y España.'* Esta abundancia de lecturas, 
por la naturaleza de la misma obra narrativa de Monterroso, no están 
exentas de humor, como es el caso de la propuesta en forma de crónica 
de Juan Villoro, quien señala las características que tendría una 
adaptación de este texto al medio operático. 

También es posible señalar la publicación de numerosos libros y 
números monográficos de revistas especializadas dedicados al estudio 


ves en la actual narrativa hispanoamericana: Julio Cortázar, Juan José 
Arreola y Augusto Monterroso”. Universidad Nacional del Comahuc, 
Neuquén, Argentina, 1989, 130 p.; Karla Seidy Rojas González: **Estra- 
tegias de lectura en el minicuento hispanoamericano”. UAM Iztapalapa. 
Tesis de macstría, 2000. 

' Antonio Cajero Vázquez: “El lector en Continuidad de los parques. Un 
cuento de Julio Cortázar”. Universidad Autónoma del Estado de México, 
Tesis de Licenciatura en Letras Latinoamericana, 1992; Carmina 
Angélica Quiroz Velázquez £ Verónica Vargas Esquivel: “Una 
propuesta para desmitificar cl Génesis 3”. Universidad Autónoma del 
Estado de México, Tesis de Licenciatura en Letras Latinoamericanas, 
1994, 

'$ Actualmente se encuentra cn prensa El dinosaurio anotado. Edición crítica 
de “El dinosaurio” de Augusto Monterroso (Lauro Zavala, ed.). México, 
Ediciones El Ermitaño. 
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de la minificción a partir de 1993, publicados respectivamente en 
Argcntina, Chile, Estados Unidos, Francia, México y Venezucla, por 
estudiosos como Violeta Rojo, Angela Pérez, Nana Rodríguez, Juan 
Armando Epple y David Lagmanovich, entre otros.'* 

Y debido a la naturaleza lúdica y cxpcricmcntal de la minificción, 
algunos de estos volúmencs están dedicados a estudiar las estrategias 
pedagógicas que permiten aprovechar la riqueza literaria de este 
gcnero en la enseñanza de lengua y litcrartura a nivel de grado y 
posgrado (G. 'Tomassini y S. M. Colombo, L. Zavala ct al.). 

Por último, también es necesario mencionar cl inicio de otro 
mecanismo de canonización del géncro,que consiste cn la realización 
de los primeros congreso de investigadores y escritores dedicados a 
su estudio y lectura en público. En agosto dc 1998 sc realizó en la 
Ciudad de México el Primer Encuentro Internacional de Minificción, 
en el que participaron escritores e investigadores provenientes de 
Colombia, Chile, España, Estados Unidos, México y Venezuela, y 
cuyas ponencias se encuentran publicadas en la revista especializada 
El Cuento en Red: Estudios sobre la Ficción Breve. 


Conclusión breve 


Sin duda somos testigos durante los años recientes de un auge 
del interés editorial, académico y literario por la minificción en 
Mexico, como parte de un auge de la minificción en el resto de 
Hispanoamérica. 

Una de las razones que contribuyen a explicar este auge se 
encuentra en la sensibilidad de los lectores, que en años recientes 
tienen mayor interés por la lectura elíptica y exigente, con un grado 
de interés y complejidad semejantes a los de cualquier otro género 
literario, pero con las ventajas de la brevedad extrema, lo que, en 
palabras de Julio Torri, es una forma extrema de la cortesía con el 
lector. 


'é R. Díaz y Carlos Parra: Breve teoría y antología sobre el minicuento 
latinoamericano. Neiva, Samán Editores (Colombia), 1993; Juan 
Armando Epple: Brevísima relación sobre el cuento brevisimo. 
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Washington, Organización de Estados Americanos. Número especial 
cuádnuple de la Revista Interamericana de Bibliografía, 1996. Contiene 
12 estudios sobre el género y una antología de 100 minificciones 
hispanoamericanas; Nana Rodríguez Romero: Elementos para una 
teoría del minicuento. Tunja, Colibri Ediciones (Colombia), 1996; 
Violeta Rojo: Breve manual paru reconocer minicuentos. México, 
Universidad Autónoma Metropolitana, Azcapotzalco, 1997. Contienc 
una antología cn las páginas 135-191; Ángela María Pérez Beltrán: 
Cuento y minicuento, Bogotá, Colombia, Página Macstra Editores, 1997. 
Contiene un estudio del género y una antología; Gracicla Tomassini $e 
Stella Maris Colombo: Comprensión lectora y producción textual. 
Minificción hispanoamericana. Rosano, Argentina, Editorial Fundación 
Ross, 1998. Contiene una breve antologia didáctica; Lauro Zavala, 
comp.: Lecturas simultáneas. La enseñarza de lengua y literatura con 
especial atención al cuento ultracorto. Mexico, UAM Xochimilco, 1999 
Contiene ocho estudios y ensayos provenientes de Perú, Chile, Estados 
Unidos, México, Canadá y Brasil. 
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¿Qué son y cómo estudiarlos? 
Seis propuestas para la minificción 


La minificción cs la narrativa que cabe en el espacio de una pá- 
gina. A partir de csta sencilla definición encontramos numerosas va- 
riantes, diversos nombres y múltiples razones para que sea tan breve. 

En estas notas presento un breve panorama sobre el estado actual 
de la escritura de minificción y sobre las discusiones acerca de este 
género proteico, ubicuo y sugerente, que a la vez se encuentra en los 
márgenes y en el centro de la escritura contemporánea. 

Aqui conviene senalar que aunque el estudio sistemático de la 
minificción es muy reciente, pues se remonta a los últimos diez años, 
su existencia en la literatura hispanoamericana se inicia en las primeras 
décadas del siglo XX. Por esta razón, la mayor parte de las reflexiones 
y observaciones presentadas a continuación se derivan del estudio 
de las antologías y los concursos de minificción, en cuya tradición 
los escritores y editores hispanoamericanos se han adelantado cn 
varias décadas a otros muchos lugares del mundo. 

La tesis central de estas notas consiste en sostener que la minific- 
ción puede llegar a ser la escritura más característica del tercer milenio, 
pues es muy próxima a la fragmentariedad paratáctica de la escritura 
hipertextual, propia de los medios electrónicos.' 

Los problemas que enfrenta la minificción en relación con la 
teoria, la lectura, la publicación, cl estudio y la escritura son al menos 
los relativos a seis árcas: brevedad, diversidad, complicidad, fractali- 


* La parataxis es una relación de coordinación sintagmática, mientras su 
opuesto, la hipotaxis, es una relación de subordinación sintáctica. 
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dad, fugacidad y virtualidad.? A continuación me detengo en cada 
uno dc estos problemas señalando algunas de las conclusiones a las 
que se ha llegado durante los últimos años y algunas de las áreas que 
podrán ser exploradas con mayor profundidad en el futuro inmediato. 


Brevedad 


En su introducción a una antología de narrativa experimental 
publicada en 197] con cl título Anti-Story,? Philip Stevick incluye 
como una de las formas más arriesgadas de experimentación la escri- 
tura de narrativa extremadamente breve, aquella que no excede el 
espacio convencional de una cuartilla o una página impresa. 

Durante los últimos veinte años csta forma de cscritura ha dejado 
de ser algo marginal en el trabajo de cualquier escritor reconocido o 
un mero ejercicio de estilo. En su lugar, la minificción es cada vez 
con mayor intensidad un género practicado con entusiasmo y con 
diversas clases de fortuna por toda clase de lectores. 

En el momento en el que está agonizando el concepto mismo de 
escritores monstruosos o sagrados, surgen en su lugar múltiples voces 
que dan forma a las necesidades estéticas y narrativas de lectores 
con necesidades igualmente múltiples, difícilmente reducibles a un 
canon que señale lo que es o puede llegar a ser la escritura literaria. 

En otras palabras, el espacio de una página puede ser suficiente, 
paradójicamente, para lograr la mayor complejidad literaria, la mayor 
capacidad de evocación y la disolución del proyecto romántico de la 
cultura, según el cual sólo algunos textos con determinadas caracterís- 
ticas (necesariamente a partir de una extensión mínima) son dignos 
de acceder al espacio privilegiado dc la literatura. 

La utilización de textos literarios muy breves, por otra parte, se 


2 Italo Calvino señaló en Seis propuestas para el próximo milenio (Traduc- 
ción de Aurora Bemárdcz Madrid, Ediciones Siruela, 1989, 1985): 
Levedad, Rapidez, Exactitud, Visibilidad, Multiplicidad y Consistencia. 

2 Philip Stevick, ed.: Anti-Story. An Anthology of Experimental Fiction. 
New York, The Free Press, 1971, 

* Cf. El volumen colectivo coordinado por Lauro Zavala: Lecturas 
simultáneas. La enseñarza de lengua y literatura con especial atención 
al cuento ultracorto. México, UAM Xochimilco, 1999. 
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encuentra entre las estrategias más productivas de la enseñanza, lo 
cual tiene una clara raíz de tradición oral. 

El cuento muy breve cstá siendo revalorado por su valor didáctico 
en los cursos elementales y avanzados para la enseñanza de lenguas 
extranjeras, y en los cursos elementales y avanzados de teoría y aná- 
lisis literario.* En una hora de clase se puede explorar un texto muy 
breve con mayor profundidad que una novela o una serie de cuentos. 

En general, los textos extremadamente breves han sido los más 
convincentes en términos pedagógicos en la historia de la cultura. 
Este es el caso de las parábolas (biblicas o de otra naturaleza), los 
aforismos,* las definiciones, las adivinanzas* y los relatos míticos. 
Su propia diversidad y su poder de sugerencia pueden ser probadas 
al estudiar la multiplicación de antologías y estudios de estos géneros 
de la brevedad. Tan sólo en el caso de los mitos, recientemente se ha 
llegado a comprobar la universalidad de! mito de la Cenicienta, cuya 
estructura narrativa es más persistente aún que la del mito de Edipo, 
pues constituye un relato breve característico de casi toda estructura 
familiar.” 

También en los años recientes hay un resurgimiento del ensayo 
muy breve, para el cual se utiliza simplemente la palabra Shon 
(Corto).* Y otro tanto ocurre en el caso del cortometraje, los videoclips 
y la caricatura periodística. Los textos ensayísticos de brevedad 
extrema de escritores como Jorge Luis Borges, Virginia Woolf y 
Octavio Paz son una lección de pocsía, precisión y brillantez que 
compiten con los textos más extensos de los mismos autores. Tal vez 
esto explique tambien el resurgimiento de otros géneros de brevedad 


3 Mario Satz: Truena, mente perfecta. La sabiduría de los proverbios. 
Barcelona, Helios, 1997. 

* La adaptación de la lógica dem la adivinanza para elaborar poemas en 
prosa puede observarse en Adivinanzas de Manuel Mejía Valera 
(México, UNAM, 1988). 

? Alan Dundes, ed.: Cinderella. A Casehook. Madison, The University of 
Wisconsin Press, 1988. 

* Judith Kitchen £ Mary Paumier, eds.: /n Shori. A Collection of Brief 
Creative Nonfiction. New York, W. W.Norton, 1996. 
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extrema, como el Hai Ku ? y los cuentos alegóricos de las distintas 
tradiciones religiosas (derviches, budistas, taoístas, etc.).!? 


Diversidad 


En todos los estudios sobre minificción hay coincidencia en el 
reconocimiento de que su característica más evidente es su naturaleza 
híbrida. La minificción es un género hibrido no sólo en su cstructura 
interna, sino también en la diversidad de géneros a los que se 
aproxima. En este último caso, es evidente la reciente tradición de 
antologar cuentos muy breves de carácter policiaco o de ciencia 
ficción, con titulos ligados a su naturaleza genérica y breve, como 
Microcosmic Tales (Microhistorias cósmicas)" o 100 Dastardly Little 
Detective Stories (100 relatos policiacos cobardemente pequenos).'? 

Como ya ha sido señalado en diversas ocasiones, resulta dificil 
distinguir la escritura de poemas en prosa de la narrativa más breve, 
razón por la cual un mismo texto, especialmente en el ámbito 
hispanoamericano, es incluido con ucha frecuencia simultáneamente 
en antologías de cuento, en antologías de ensayo y en antologías de 
poema en prosa. 

También la diversidad genérica de la minificción permite incluir 
en su interior un tipo de narrativa ilustrada de naturaleza artística y 
didáctica, generalmente de corte irónico, conocido como mini- 
historicta. Se trata de viñctas en secuencia que en conjunto no rebasan 
el espacio de una página y que narran una historia unida a las demás 


” William Higeinson: The Haiku. /low To Write, Share, and Teach Haiku. 
Tokyo, New York, London, Kodansha International, 1985. 

'" En Occidente son ampliamente conocidas las alegorías derviches de la 
filosia paradójica sufi, gracias a los trabajos de Idrics Shah. 

!!” Isaac Asimov é Groff Conklin, eds.: $0 Short Science Fiction Tales. 
New York, Scribner Paperback Fiction, 1997 (1963); Isaac Asimov, 
Martin Greenberg £ Joseph Olander, eds.: Microcosmic Tales. 100 Won- 
drous Science Fiction Short-Short Stories. New York, Daw Books, 1992 
(1980). 

'* Robert Weinberg, Stefan Dzicmianowicz de Martin Greenbcrg, eds.: 100 
Dastardly Little Detective Stories. New York, Bames 4 Noble, 1993, 
S61 p. 
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del mismo libro por un tema común, dirigido a un público 
especializado.'? 

Un caso particular de hibridación cn la escritura contemporánca 
son los bestiarios y las fábulas. Está ampliamente documentada la 
rica tradición de la escritura fabulistica cn Hispanoamerica, cn 
particular la escritura de fábulas con intención política en cl interior 
de las comunidades indígenas durante el periodo colonial y hasta las 
últimas décadas del siglo XIX.'* 

La tradición fantástica que produce un numeroso contingente dc 
bestias mágicas y seres sobrenaturales es genuinamente universal, y 
ha producido sus propios diccionarios especializados, que constituyen 
acervos de relatos breves con diversos subtextos en espera de ser 
explorados. Así, además de los diccionarios de monstruos, hadas, 
dragones, ángeles, gárgolas y otros seres imaginarios surgidos en el 
contexto europeo, en Hispanoamcrica contamos también con una gran 
riqueza de bestiarios fantásticos. 

Este recuento de bestiarios hispanoamericanos debe incluir, por 
lo menos, a tres trabajos imprescindibles. En primer lugar el Manual 
de zoología fantastica (1954) de Jorge Luis Borges y Margarita 
Guerrero; cl Bestiario (1959) de Juan José Arreola y Los «nimales 
prodigiosos (1989) de Rene Avilés Fabila.!* En el terreno de la fábula 
es ampliamente conocido el trabajo paródico de Augusto Monterroso, 
La oveja negra y demás fábulas (1969), recientemente traducido al 
latín (1988).'* 

El Bestiario de Indias del Muy Reverendo Fray Rodrigo de 


'2 Por ejemplo, la compilación de Carl Sifax: The Big Book of Hoaxes. New 
York, Paradox Press, 1996. 

'* Mireya Camurati: La fábula en Hispanoamérica. México, Universidad 
Nacional Autonoma de México, 1978. 

'2 Jorge Luis Borges y Margarita Guerrero: Manual de zoología fantastica. 
México, Fondo de Cultura Económica, Serie Breviarios, Num. 125, 
1983 (1957); Juan José Arreola: Bestiario. México, Joaquin Mortiz, 
1972 (1959); René Avilés Fabila: Los animales prodigiosos. Mexico, 
Ediciones Armella, 1989. Segunda cdición, ilustrada por José Luis 
Cuevas, UAM Xochimilco, 1997. 

'£ Augusto Monterroso: La oveja negra y demás fábulas. México, Seix 
Barral, 1983 (1969). 
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Macuspana (UAEM, 1995), compilado por Miguel Angel de 
Urdapilleta, reúne materiales de muy diversas fuentes y en los cuales 
reconocemos a la vez subtextos alegóricos y un compendio de 
conocimientos empíricos de diversa naturaleza.'” omo complemento 
de esta antología acaba de ser publicado cl primer Diccionario de 
bestias magicas y seres sobrenaturales de América (UdeG, 1995) 
compilado por Raúl Aceves.'* Conviene señalar que estos trabajos 
han sido publicados muy recientemente, en el año 1995, por las 
universidades del Estado de México y de Guadalajara, 
respectivamente. Cada uno de estos volúmenes forma parte de 
proyectos de investigación de mayor alcance sobre estas formas de 
narrativa muy breve. 


Complicidad 


Todo acto nominativo es un acto fundacional. La responsabilidad 
de fijar un nombre a un género proteico ha generado una enorme 
diversidad de términos y diversas formas de complicidad entre lectores 
y textos. Pero tal vez es necesario señalar que los términos técnicos 
más precisos se apegan a distinguir los textos en función de su 
extensión relativa. 

Veamos algunos ejemplos. Alfonso Reyes llamó apuntes, 
cartones y opúsculos a sus trabajos más breves.'? Otros autores, 
especialmente los que han escrito poemas en prosa, han llamado a 
sus textos más breves, respectivamcnte, detalles, instantáneas y 
miniaturas. Otros más se refieren a sus cuentos muy cortos como 
cuadros, situaciones y relaciones de sucesos. En todos estos casos se 
trata de textos cuya extensión efectivamente es menor a una página, 


1? Marco Antonio Urdapilleta, compilador: Bestiario de Indias por el Muy 
Reverendo Fray Rodrigo de Macuspana. Toluca, Universidad Autónoma 
del Estado de México, 1995. 

'* Raúl Aceves, compilador: Diccionario de bestias magicas y seres 
sobrenaturales de América. Guadalajara, Universidad de Guadalajara, 
1995. 

'? Luis Ignacio Helguera, ed.: Antología del poema en prosa en México. 
México, Fondo de Cultura Económica, 1994. 
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y que la crítica no ha dudado en incluir, indistintamente, en las 
antologías de cuento, de ensayo y de poema en prosa, pues su 
naturaleza híbrida los ubica en estos terrenos a la vez. 

Estos textos, como ya ha sido señalado, son más breves que la 
llamada ficción súbita o incluso que la llamada ficción de taza de 
café o de tarjeta postal (1.Zahava).” Se trata, en suma, de lo que 
Cortázar llamó texticulos o minicuentos, y que aquí llamamos cuentos 
ultracortos o, simplemente, minificción. 

¿Por qué el nombre es tan importante? Fl nombre genera 
expectativas específicas en los lectores, quienes esperan algo muy 
distinto al leer títulos como Textos extraños ?' o Cuentecillos y otras 
alteraciones, Y aunado al hecho de que el primero está ilustrado con 
dibujos experimentales y auto-referenciales, mientras el segundo está 
ilustrado por las caricaturas de Quino. 

Todavía, sin duda, hay espacio para la creación dc otros títulos a 
la vez imaginativos y precisos. Un titulo neutral como Quince líneas, 
seguido del subtitulo Relatos hiperbreves?? es menos literario que el 
sencillo Cuentos vertiginosos.?** 

El arte de titular los textos y sus repectivas colecciones no es 
sólo responsabilidad del autor y el cditor, pues los lectores también 
intervienen al hacer de una expresión literaria parte del habla 
cotidiana. Sin embargo, es muy improbable que se lleguen a adoptar 
los nombres nuevos presentados por los escritores William Peden 
(que propuso el término ficción cscuálida), Philip O'Connor (quicn 
proponc llamar cue a los textos más breves que un cuento) o Russell 
Banks (quien propone llamarlos poe, en homenaje a Edgar Allan Poe). 


19 Alfonso Reyes; Genaro Estrada y Carlos Díaz Dufoo, cit. en L.J.Helguera, 
31,27, 19. 

1! Guillermo Samperio: Textos extraños. México, Folios, 1981. 

12 Sorge Timossi: Cuentecillos y otras alteraciones. México, Pangea, 1997 
(1995). 

1 Círculo Cultural Faraoni: Quince lineas. Relatos hiperbreves. Prólogo de 
Luis Landcro. Barcelona, Tusquets, Serie Andanzas, Num. 288. 
Barcelona, 1996. 

u Beatriz Valdivieso: Cuentos vertiginosos. Salamanca, Anaya £ Mario 
Muchnik, 1994, 
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Dice Russcl Banks: “Yo escribo poes”.” Pero dificilmente alguien 
escribirá cn su pasaporte: Profesión: Escritor de cue. 


Fractalidad 


El concepto de unidad es uno de los fundamentos de la modcer- 
nidad. Así, considerar a un texto como fragmentario, o bien considerar 
que un texto puede ser leido de manera independiente de la unidad 
que lo contiene (como fractal de un universo autónomo) es uno de 
los elementos penalizados por la lógica racionalista surgida en la 
Ilustración. 

Sin embargo, ésta es la forma real de leer que practicamos al 
final del siglo XX. Entrc los Derechos Imprescriptibles del Lector, 
incluye Daniel Pennac el derecho inalienable a saltarse páginas, el 
derecho a leer cualquier cosa y el derecho a picotear. Sobre este último, 
dice el mismo Pennac en su libro Como una novela: 


Yo picoteo, tú picoteas, dejemoslos picotear. 

Es la autorización que nos concedemos para tomar cualquier 
volumen de nuestra biblioteca, abrirlo en cualquier parte y 
meternos en él por un momento porque sólo disponemos de 
ese momento. (...) Cuando no se tiene el tiempo ni los medios 
para pasarse una semana en Venecia, ¿por qué rehusarse el 
derecho a pasar allí cinco minutos? (...) Dicho esto, pucde 
abrirse a Proust, a Shakespeare o la Correspondencia de 
Raymond Chandler por cualquier parte y picotear aqui y allá 
sin correr cl menor riesgo de resultar decepcionados ?* 


En otras palabras, la (ragmentaricdad no es sólo una forma de 
escribir, sino también y sobre todo una forma de leer. Veamos entonces 
algunos testimonios de estas lecturas fragmentarias, en las que se 


2 Roben Shapard é J.Thomas, eds.: Ficción súbita. Barcelona, Anagrama, 
1989; 248, 258, 259. 

2 Daniel Pennac: “El qué se Iccrá (o los derechos imprescriptibles del lector)" 
en Como una novela. Santafé de Bogotá, Grupo Editorial Norma, 1997 
(1992), p. 162. 
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toman muy en serio textos que en otro momento habrian sido pasados 
por alto o estudiados como parte de una unidad mayor. 

Uno de los casos más interesantes es el del capitulo 68 de Rayuela, 
que hasta ahora ha sido objeto de diversos estudios linguísticos y 
literarios, como un texto con autonomía en relación con el resto de la 
novela. 

Pero como complemento de lo anterior también encontramos los 
libros de varia invención, como género omniscio propuesto en su 
momento por Juan José Arreola, y en general las minificciones que 
resulta conveniente leer como parte de una serie. Éste es el caso de 
cada una de las Flistorias de cronopios y de famas de Julio Cortázar, 
los Ejercicios de estilo de Raymond Queneau; las Nuevas formas de 
locura de Luis Britto García o la scrie de Las vocales malditas de 
Óscar de la Borbolla.” 

Esta relación entre la unidad y el fragmento puede llegar a extre- 
mos de ambigúcdad estructural, como en el caso de las crónicas de 
viaje escritas en forma de viñetas reflexivas (El imperio de los signos 
de Roland Barthes); el autorretrato como seric de imágenes intros- 
pectivas (Roland Barthes por Roland Barthes),?* o la creación de 
antologías cuya organización invita a leer los textos incluidos en ella 
de mancra sugerente. 

Asi, la compilación de finy stories (historias pequeñas) claborada 
por Rosemary Sorensen en Nucva Zelandia” reúne a escritores chinos 
y australianos y les da una unidad inesperada, al dividir su compilación 


Julio Cortázar: Historias de cronopios y de famas. Buenos Aires, Ediciones 
Minotauro, 1962; Raymond Queneau: Exercises de style. Paris, Galli- 
mard, 1983 (1947). Traducción al español: Ejercicios de estilo. Versión 
de Antonio Femández Ferrer. Madrid, Cátedra, 1987; Luis Britto García: 
""Nucvas formas de locura” en Me rio del mundo.Caracas, Publicaciones 
Seleven, 1934, 165-169; Óscar de la Borbolla: Las vocales malditas. 
México, Joaquin Mortiz, 1991 (1990). 

2 Roland Barthes: £l imperio de los signos. Madrid, Mondadori, 199] 
(1970); Roland Barthes por Roland Barthes. Barcelona, Kairós, 1978 
(1975). 

” Rosemary Sorensen, ed.: Microstories. Tiny Stories. Auckland-l.ondon, 
Angus £ Roberstson (Harper £: Collins), 1993. 
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en seis secciones lógicas y a la vez imaginativas. Las secciones son 
las siguientes: ¿Quién? Historias de identidad confusa. ¿Cuándo? His- 
torias sobre la memoria y el sentido. ¿Cómo? Historias sobre el arte 
de contar historias. ¿Por qué? Historias acerca de por que la gente 
hace lo que hace. ¿Dónde? Historias acerca de otros lugares y otros 
ticmpos. Y finalmente ¿Que? Historias de resistencia. En este caso, 
la misma organización es una invitación a la relectura y una afortunada 
propucsta dc interpretación. 

Estos y otros muchos síntomas de las estrategias de lectura de 
textos muy breves nos llevan a pensar que el fragmento ocupa un 
lugar central en la escritura contemporánea. No sólo es la escritura 
fragmcntaria sino también el ejercicio de construir una totalidad a 
partir de fragmentos dispersos. Esto es producto de lo que llamamos 
fractalidad, es decir, la idea de que un fragmento no es un detalle, 
sino un elemento que contienc una totalidad que merece ser 
descubierta y explorada por su cuenta. 

Tal vez la estética del fragmento autónomo y recombinable a 
voluntad es la cifra estética del presente, en oposición a la estética 
modera del detalle. La fractalidad ocupa el lugar de fragmento y del 
detalle ahí donde el concepto mismo de totalidad es cada vez más 
inabarcable? 


Fugacidad 


La pregunta por la dimensión estética de la minificción cs una de 
las más complejas de esta serie. Cuando encontramos minicuentos 
de naturaleza marcadamente híbrida podemos preguntarnos, con 
razón: ¿son cuentos? Algún estudioso de la minificción ha llegado 
a afirmar sin ningún reparo que las mejores formas de minicuento 
son los chistes.?? Pero aquí podemos preguntamos: ¿son literatura? 

Una posible respuesta a estas preguntas se encuentra en las 


12 Omar Calabresc: La era neobarroca. Madrid, Cátedra, 1989 (1987). 

1! Violeta Rojo: Breve manual para reconocer minicuentos. México, UAM 
Azcapotzalco, Libros del Laberinto, 1997. 

"2 Jerome Stem, ed.: “Introduction”, Micro Fiction. An Anthology of Really 
Short Stories. New York, W.W. Norton, 1996. 
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lecturas más especializadas que se están realizando sobre estos textos 
y que contribuyen a crear, si no un canon (lo cual sería virtualmente 
imposible) si al menos un consenso acerca de la naturaleza de estos 
materiales y acerca de lo que vale la pena de Icer, escribir y cstudiar. 
Me refiero a las lecturas de minificción original que se sc hacen en 
los concursos de minicuentos; a la publicación de antologías; a la 
edición de revistas dedicadas a la minificción, y a la elaboración de 
estudios especializados. 

Los concursos sc han multiplicado durante la década final del 
milenio y sigucn creciendo a un ritmo vertiginoso. Tal vez el más 
antiguo cs cl Concurso del Cuento Brevísimo de la revista El Cuento 
de México, creado hace ya casi veinte anos y cuyo límite son las 250 
palabras. 

También existe desde 1986 el Florida State University?s World?s 
Best Short Story Contest (Concurso del Mejor Cuento del Mundo 
convocado por la Universidad del Estado de Florida), cuyo límite 
también se ubica en las 250 palabras, es decir, el espacio aproximado 
de una cuartilla. Los organizadores de este último han publicado ya 
una antología de los cuentos que han obtenido los primeros lugares 
durante estos doce años (J.Stern 1996).*” 

Más recientemente se han creado otros concursos en América 
Latina, como el Concurso Anual de Minicuentos de la Dirección de 
Cultura del Estado de Araguá (Venezuela); el Concurso de Minificción 
de la revista Maniático Textual (Argentina); el Concurso de Mini- 
cuentos y Minipoesia dc la revista Casa Grande (Comunidad de Co- 
lombia en México) y cl Concurso de la revista Zona (Colombia), 
donde se publicó en su momento un original Manifiesto del Mini- 
cuento. ?* 

Por último, mencionemos la existencia desde 1993 de la revista 
100 Words, que publica The International Writing Program, The Uni- 
versity of lowa (el programa internacional de escritores de la Univer- 
sidad de lowa). Esta revista es bimestral y publica cuentos y poemas 
con una cxtensión de 100 palabras, a partir de un tema propuesto de 
antemano por los editores. La invitación para colaborar en esta revista 


2 J.Stem, op. cit. 
24 Todos estos concursos han desaparecido. 
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está dirigida a todos los escritores que alguna vez han sido parte del 
programa, y en el cual han participado escritores de 72 paises. 

En lo que respecta a los estudios especializados, pocas novelas o 
cuentos de extensión convencional han recibido la atención critica 
que ha merecido “Continuidad de los parques” de Julio Cortázar. Fste 
cuento, con una extensión de dos paginas, no sólo ha sido objeto de 
casi una veintena de artículos especializados y capítulos de libros, 
sino que incluso ha sido objcto de tesis de grado y posgrado.** Otros 
textos de minificción han recibido similar respuesta de los lectores 
especializados, como es el caso del cuento de Oscar de la Borbolla “El 
hereje rebeldc”, incluido en su serie de cinco cuentos Las vocales 
malditas.* 

En diversos libros de texto de nivel elemental, de educación 
secundaria y de educación básica superior se han incluido numerosas 
minificciones de autores tan diversos como Julio Cortázar, Julio Tor, 
Guillermo Samperio, José de la Colina, Jorge Luis Borges y un largo 
etcétera. Tal vez la familiaridad que numerosos lectores tienen con 
este género de la brevedad se debe en gran medida a estas formas de 
iniciación a la fuerza que tiene la brevedad.” 

El caso extremo de relación paradójica entre la extensión de un 
minicucnto y la respuesta crítica que ha generado es “El dinosaurio” 
de Augusto Monterroso, que ha sido objeto de numerosos artículos, 
capítulos de libros y tesis. Entre los más conspicuos aqui recordamos 
el articulo de Juan Villoro, “Monterroso, libretista de ópcra”.* 


1% Antonio Cajero Vázquez: “El lector en Continuidad de los parques. Un 
cuento de Julio Cortázar”. Tesis de Licenciatura en Letras 
Latinoamericana, Universidad Autónoma del Estado de México, 1992. 

% Carmina Angélica Quiroz Velázquez $£ Verónica Vargas Esquivel: “Una 
propuesta para desmitificar el Genesis 3”. Tesis de Licenciatura en Letras 
Latinoamcricanas, Universidad Autónoma del Estado de México, 1994. 

12? Por ejemplo, los libros de texto para educación secundaria claborados 
por el escritor mexicano Pedro Ángel Palou: Redacción 1. Pensar, 
clasificar, describir y Redacción 2. Leer, escribir, investigar, ambos 
publicados por Prentice Hall cn 1997. 

1 Juan Villoro: “Monterroso, libretista de ópera” en Los once de la tribu. 
Crónicas. México, Aguilar, 1995, 101-109. 
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Pero tal vez un indicador aún más sorprendente que todos los 
anteriores del lugar que ocupa la escritura de minificción en este 
momento cs cl curso universitario diseñado con toda clase de ejerci- 
cios y recomendaciones para escribir minificción, publicado cn 1997 
por Roberta Allen con el título Fast Fiction. Creating Fiction in Five 
Minutes (Ficción rápida. Cómo crear ficción en cinco minutos).?? 


Virtualidad 


La minificción es lo que distingue a los cibertextos. Si los 
cibertextos son la escritura del futuro, cntonces la minificción es el 
género más característico del próximo milcnio. 

¿Que es un cibertexto? Un cibertexto cs cl producto de utilizar 
un programa interactivo frente al cual el lector ya no sólo elabora 
una interpretación, sino que participa con una intervención sobre la 
estructura y el lenguaje del texto mismo, convirtiéndose asi en un 
coautor activo frente a la forma y el sentido último del texto. 

St lo que está en juego en la lectura de los cibertextos no es sólo 
su interpretación, sino una intervención directa en la naturalcza del 
texto, en esa medida lo que está en juego en el cibertexto no es una 
representación de la realidad, sino la presentación de una realidad 
textual que es autónoma y no tiene referentes extemos. 

El paso del texto al cibertexto es similar al de la lectura sobre el 
papel a la intervención en el hipertexto interactivo sobre la pantalla 
de la computadora. La creación de estos nucvos medios lleva a la 
producción de nuevos juegos literarios, así como a la creación de 
talleres literarios de carácter interactivo y a la escritura de cuentos 
virtuales de carácter multimedia. 

Todo lo anterior, en el campo de la literatura, genera lo que recibe 
el nombre de textos ergódicos.** El término proviene de ergon 
(trabajo) y hodos (camino), y se refiere a la naturaleza de esta escritura, 


% Roberta Allen: Fas: Fiction: Creating Fiction in Five Minutes. Cincinnati, 
Ohio, Story Press, 1997. 

 Espen Aarseth: Cybertext. Perspectives on Ergodic Literature. Baltimore 
££ London, The Johns Hopkins University Press, 1997. 
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que exige una participación activa por parte del lector. El lector, de 
textos ergódicos, como el de la minificción, no sólo reconoce el texto, 
sino que intervicne en su estructura. Lo que podríamos llamar cuentos 
compactos o cuentos ergódicos están formados por una escritura 
fragmentaria que genera sus propios lectores virtuales, cada uno de 
los cuales se concretiza en cada acto de intervención frente al texto. 


En sintesis, la minificción integra elementos de la narrativa 
tradicional, centrada en el pasado, y la narrativa modema, centrada 
en el futuro. En ese sentido, la minificción es una escritura del 
presente, es decir, el presente de la Icctura. 
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Adivinanza. Expresión de un cnigma en forma sintética y con apoyo 
de uno o varios recursos poéticos, como rima, anáfora, clipsis, 
etc. 

Aforismo. Expresión sintética de sabiduría popular, condensada en 
una oración o una frasc. La disciplina que estudia los afo- 
nismos es la paremiología. Entre sus sinónimos se encuentran: 
adagio, decir, dicho, jaculatoria, maxima, proverhio, refrán 
y sentencia. 

Alegoría. En la teoría de la intertextualidad, cste término se utiliza 
para hacer referencia a un texto que significa cualquier otra 
cosa, además del sentido litcral. Por su naturaleza elíptica, 
las alegorías tienden a la brevedad extrema. 

Apólogo. Fábula moralizante muy breve surgida durante la Edad 
Mcdia. 

Apunte. Término empleado por Alfonso Reyes para referirse a sus 
textos más breves (menos de 400 palabras), además de car- 
tones y opúsculos. 

Astucia literaria. Expresión propuesta por el escritor mexicano Ricar- 
do Garibay para referirse a un giro del lenguaje, una forma 
de ingenio, un sistema de paradojas o alguna otra estrategia 
literaria que puede ser reconocida cn un fragmento o en un 
texto muy breve de carácter poético, tcatral o narrativo. 

Bestiario. Colección de descripciones muy breves de animales reales 
o imaginarios. En este último caso, la tradición europea, que 
tiende a bestializar los rasgos humanos, en contraste con la 
tradición hispanoamericana, en la que sc ha tendido a tomar 
los motivos naturales como punto dc partida para la construc- 
ción de textos poéticos. 

Brevedad. El primcro de los elementos propucstos para describir al 
genero discursivo más característico del tercer milenio (la 
minificción), que consiste en la tendencia a la mengua en la 
extensión, cl incremento en el gradiente de elipsis y la mayor 
interaccción entre texto y lector. Los otros cinco elementos 
de la minificción son Diversidad, Complicidad, Fractalidad, 
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Fugacidad y Virtualidad. 

Cartón. Este término tiene al menos dos acepciones: 1) caricatura 
periodística, la cual es tan sintética como un hai ku, un 
aforismo o una parábola; 2) sinónimo de cstampa o viñeta, 
pero de extensión mucho mayor (cf. Cartones de Ángel de 
Campo). 

Cibertexto. Término propuesto por Espen Aarseth para hacer refe- 
rencia a los materiales de la literatura ergódica, es decir, textos 
integrados por fragmentos aleatorios, ya sea sobre papel o 
sobre soporte electrónico. Este género incluye desde los Cali- 
gramas de Apollinaire hasta Rayuela de Cortázar, y desde 
los juegos cn multimedia hasta los diccionarios lúdicos y las 
novelas hipertextuales. 

Complicidad. Horizonte de expectativas generado por el nombre 
que utilizamos para referimos a la minificción. 

Concisión. Economía verbal. Elemento básico de toda minificción, 
generalmente acompañado de recursos paradójicos, como 
precisión y ambigiiedad. 

Condensación Narrativa. Estrategia propia de la minificción, 
señalada por Iving Howe en su clásico trabajo de 1983, acom- 
pañada por la existencia de un incidente repentino, propio 
del minicuento clásico. 

Cue. Término propuesto por Philip O'Connor para referirse a los 
cuentos de ficción súbita, es decir, cuya extensión es menor 
a la del cuento convencional. 

Cuentecico. Narraciones cientificas con una extensión que oscila 
entre 1000 y 2000 palabras, es decir, cuentos cortos de corte 
clásico con fines didácticos, como los compilados Alfredo 
Raúl Palacios en varios volúmenes (Argentina, 2000). 

Cuentecillo. Término utilizado por Jorge Timossi (en quien se inspiró 
Quino para crear el personaje de Felipe) para titular a sus 
minicuentos irónicos (1997). 

Cuenticulo. Término utilizado por Pedro Luis Barcia para aludir a 
“El dinosaurio” de Augusto Monterroso, es decir, un texto 
posmodemo con menos de 10 palabras (ver el artículo inclui- 
do en la compilación de A, R. Palacios, 2000). 

Cuentito. Término carinativo empleado en términos gencrales para 
referirse a una narración muy breve. 
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Cuento Bonsai. Término que parece aludir a la cstructura poética 
del hai ku. 

Cuento Breve. Término utilizado por Jorge Luis Borges y Adolfo 
Bioy Casares en su antología de fragmentos con una extensión 
entre 10 y 400 palabras (J. L. Borges y A. Bioy Casares, 
1953). En gencral, este término es empleado como sinónimo 
de cuento corto (narración con extensión menor a 1000 
palabras). Este cs el empleo que hacen René Avilés Fabila, 
en México, en su antología de textos ultracortos (R. Avilés, 
1970), y más recientemente, Alejandra Torres cn Argentina 
(A. Torres 1998). 

Cuento Brevisimo. Termino empleado por Raúl Brasca para antolo- 
gar textos que oscilan entre 50 y 400 palabras, gencralmente 
de carácter paradójico y cpifánico, es decir, como sinónimo 
de minificción. 

Cuento Corto. Término empleado por Guillermo Bustamante y Ha- 
rold Kremer para referirse a textos que van de 10 a casi 1000 
palabras. Sin embargo, conviene reservar el término para las 
narraciones que van de 1000 a 2000 palabras, para asi 
distinguir estos textos de los que tiene una extensión menor 

Cuento Jibaro. Término humorístico utilizado para hablar de 
minificciones. 

Cucnto Microcósmico. Termino utilizado por Isaac Asimov en su 
antología de cuentos de cicncia ficción con una extensión 
entre 1000 y 2000 palabras, cs decir, cuentos muy cortos o 
ficción súbita (1. Asimov 1980). 

Cuento Minimo. Término propuesto como sinónimo de minificción 

Cucnto Muy Corto. Termino que convicne reservar para los textos 
entre 200 y 1000 palabras (flash fiction) para distinguirlos 
de los más breves, y de la ficción súbita. 

« Cuento Pequeño. Traducción libre de las tiny stories o micro-stories 
reunidas por Rosemary Sorensen en Australia y Nueva 
Zelandia (R. Sorensen, 1993), todas ellas de corte clásico y 
cuya extensión gira alredeor de las 1000 palabras (ficción 
súbita). 

Cuento Poético. Termino similar al de pocma en prosa, donde el 
acento cn la dimensión narrativa depende más del lector que 
del texto. 
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Cuento Ultracorto. Texto de extensión minima, por debajo de 200 
palabras. Para una discusión sobre su utilidad en el salón de 
clases de literatura y cn la enseñanza de lenguas extranjeras, 
cf. L. Zavala et al. (1999). 

Detalle. Termino opuesto a fragmento. Se trata de un texto sinecdó- 
quico, como ocurre con los capitulos de Rayuela (Argentina, 
1963) o con las secciones de La creación de Agustín Yánez 
(México). Es un texto cuyo sentido depende exclusivamente 
del lugar que ocupa en relación con el todo del que forma 
parte. 

Diversidad. Término propuesto para aludir al carácter proteico de la 
minificción, es decir, su tendencia a la hibridación genérica 

Elipsis. Estrategia retórica principal de la narrativa cionematográfica 
y de la minificción, que consiste en eliminar aquello que el 
lector o espectador debe dar por supuesto para apropiarse 
del texto y resemantizarlo en función de su propia interpre- 
tación. 

Epifanía. Súbita revelación de una verdad narrativa, ya sea al perso- 
naje o al lector. En el cuento clásico, la epifania está dirigida 
simultáneamente a ambos, y surge sólo en las últimas líncas 
del texto. El empleo de este término en la teroía del cuento 
es una herencia del catolicismo iconoclasta de James Joyce. 

Epigrama. Poema muy breve (a veces una sola linea) de carácter 
cómico o satirico. 

Estampa. Término similar a vineta, de origen romántico, costumbris- 
ta, decimonónico. 

Fábula. Gcnero moralizante cuya naturaleza didáctica tiende a la 
brevedad extrema. 

Ficción Minima. Término empleado por Gabriel Jiménez Emán en 
Venezucla para antologar textos que oscilan entre 100 y 400 
palabras (G. Jiménez Emán 1996). 

Ficción Rápida. Término propuesto por Roberta Allen para hacer 
referencia a textos que pueden ser escritos en 5 minutos, y 
que por lo tanto son minificciones. El término propone obscr- 
var la minificción desde la perspectiva del autor (R. Allen 
1997). 

Ficción Súbita. Aunque el traductor español llamó “ultracortos” a 
estos textos, se trata de cuentos, generalmentc clásicos, que 
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oscilan entre 1000 y 2000 palabras, es decir, cuentos cortos, 
próximos a la lógica de los cuenrtos de extensión conven- 
cional (Robert Shapard y James Thomas, 1996). 

Fast Fiction. Termino propuesto por Roberta Allen en su manual 
didáctico para talleres literarios de minificción y de escritura 
rápida. 

Flash Fiction. Término propuesto por Jamcs Thomas y los otros 
editores dc la antología con el mismo nombre (Flash Fiction), 
publicada después de Sudden Fiction, para referirse a textos 
narrativos entre 500 y 1000 palabras. 

Fractal. Flemcnto narrativo que, aun conservando su autonomía 
formal, reclama la pertenencia a una totalidad de la que es 
parte y a la cual representa metonimicamente. Ejemplo: La 
Jeria de Juan José Arreola o los fragmentos de Terra Nostra 
de Carlos Fuentes. 

Fractalidad. Término propuesto para aludir a la estética del fragmento 
como unidad autónoma (en oposición al detalle). 

Fragmento. En oposición al detalle, el fragmento debe su sentido a 
que gracias a la opcración de resemantización nominativa 
(darle un titulo propio al texto), se convierte en algo 
independiente de la totalidad a la que perteneció originalmen- 
te. Ésta es la operación que hicieron J.L.B. y A.B.C. en Cuen- 
tos breves y extraordinarios (Argentina, 1952), y más tarde, 
Edmundo Valadés en su Libro de la imaginación (México, 
1967) la totalidad de la cual es parte. 

Fugacidad. Término que alude a la dimensión estética y al valor 
literario de las minificciones, lo cual está ligado a procesos 
de canonización generica, como los concursos, los estudios 
especializados, las antologías y la inclusión de minitextos 
cn libros de lectura obligatoria. 

Género Proteico. Término propuesto por Violeta Rojo para aludir a 
la naturaleza híbrida de la minificción moderna, es decir, los 
micro-relatos, que cn ocasiones pueden confundirse con el 
poema en prosa. 

Incidente Repentino. Término propuesto por Irving Howe para refe- 
rirse al núcleo narrativo del minicuento y de la ficción súbita 

Instantánea. Término utilizado por Miguel Ángel Tenorio en sus 
minicuentos eróticos de corte clásico, cuya extensión siempre 
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oscila alrededor de 800 palabras y que han sido escritos para 
ser transmitidos por radio, debido a su proximidad con el 
teatro. 

Microcuento. Término utilizado por Juan Armado Epple (J. A. Epple 
1999) y Pía Barros (P. Barros 1999) en Chile como sinónimo 
de minificción. 

Microficción. Termino empleado por Jcrome Stern en su antología 
de textos ganadocres del concurso de really short stories, 
cuya extensión oscila alrededor de las 250 palabras (ef. J. 
Stern, 1996). 

Micro-relato. Termino propuesto por Dolores M. Koch en su tesis 
doctoral de 1987 para referirse a textos ultracortos (menores 
a 200 palabras) de carácter experimental, modemo. Sin cm- 
bargo, en ocasiones se confunde el empleo de los terminos 
microcuento y microrrelato para referirse indistintamente a 
textos ultracortos de carácter clásico o modemo. Asi ocurre, 
por ejemplo, en la antología de Joseluis González (1998) o 
en el estudio de David Lagmanovich (1997), quienes emplean 
este termino como sinónimo de minificción, pues abarca 
todas las variantes genéricas posibles. 

Minicuento. Minificción de carácter clásico con un sentido alegórico, 
parabólico o paródico. Término utilizado por Violeta Rojo 
(V. Rojo 1997) en Venezuela, Nana Rodríguez (N. Rodríguez 
1996) en Tunja, y por Ángela María Pércz (A. M. Pérez 1997) 
en Santafé de Bogotá, ambas en Colombia, para refcrirse a 
narraciones clásicas de extensión menor a 400 palabras. 

Minificción. Texto con dominante narrativa cuya extensión es menor 
a 200 palabras. Existen tres tipos de minificción: minicuento, 
micro-relato y la minificción propiamente dicha, muy próxi- 
ma al poema en prosa por su hibridación gencrica. La primera 
es clásica, la segunda es modema, y la tercera es posmodema, 
es decir, de manera paradójica, simultáneamente clásica y 
modema. Éste es el término más abarcador de todos, pues 
engloba todas las variedades de los textos cxtremadamente 
cortos (Cf. G. Tomassini y S. M. Colombo 1998).. 

Nanoficción. Término propuesto por Santiago Vaquera para referrirse 
a textos literarios cuya extensión es menor a diez palabras. 

Narración Urgente. Sinónimo de flash ficrion o cucto muy corto 
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(200 a 1000 palabras) propuesto por Irenc Zahava. 

Parábola. Texto alegórico dec estructura cliptica, extremadamente 
breve (menos de 100 palabras). La escritura biblica, de raiz 
oral, ha generado un modelo paradigmático. 

Parataxis. Estrategia de escritura en la que cada fragmento es autóno- 
mo y puede recombinarse con los otros de manera indistinta. 
Estratega de fragmentación característica de la minificción 
y de la escritura viñetística y de extrema elipsis, como es el 
caso de los cibertextos. 

Parodia Parabólica. Modalidad ultracorta dcliberadamete explorada 
por casi todos los practicantes del género, desde Julio Torn, 
Jorge Luis Borges y Julio Cortázar hasta Augusto Monterroso, 
Felipc Garrido y Marco Denevi, ya sca a partir de géneros 
literarios (fábulas, bestiarios, crónicas de viaje) o extralitera- 
rios (mitologías, adivinanzas, manual de instrucciones). 

Poe. Término propuesto por Russell Banks para referirse a los textos 
de ficción súbita. 

Poema en Prosa. Tipo dc texto que en ocasiones se confunde con la 
minificción, debido a su hibridación genérica, su extrema 
brevedad y su alto gradiente parabólico. 

Rapidez. Una de las Seis propuestas para el próximo milenio 
formuladas por Italo Calvino en sus conferencias de 1984. 
Las otras propuestas son levedad, exactitud, visibilidad, mul- 
tiplicidad y consistencia. 

Relámpago. Término propuesto por Ethel Krauze para nombrar sus 
viñetas epifánicas, como fragmentos de narración cuya 
extensión cs menor a las 250 palabras (E. Krauze 1995). 

Relato de Taza de Café. Sinónimo de flash fiction (200 a 1000 
palabras) propuesto por Irene Zahava. 

Relato de Tarjeta Postal. Sinónimo de flash fiction propuesto por 
Irenc Zahava. 

Relato Epistolar. Narrativa integrada con la corespondencia inter- 
cambiada entre personajes ficcionales. 

Relato Hiperbreve. Término propuesto por el Círculo Cultural Fa- 
raoni en Madrid para antologar textos de 10 a 200 palabras, 
es decir, cuentos ultracortos.. 

Relato Liliputiense. Término propuesto por Javier Perucho para 
referirse a minificciones. 
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Relato Telefónico. Sinónimo de flash fiction propuesto por Irene 
Zahava. 

Relatos Menguantes. Estructura bibliográfica infundibuliforme (en 
forma dc infundio, es decir, de embudo), es decir, doinde 
cada texto es más breve que el anterior. Como ejemplos: /n- 
fundios ejemplares de Sergio Golwarz (México, 1966) y Los 
tigres albinos. Un libro menguante de Hipólito Navarro 
(España, 1999). 

Relatos Vertiginosos. Término utilizado en alguna antología (Alfa- 
guara 2000) para incluir toda clase deminificcón, desde el 
minicuento más clásico hasta el poema en prosa de carácter 
lúdico, siempre por debajo dc las 200 palabras. 

Retazo. Término utilizado por Mónica Lavín cn México para nombrar 
sus juegos parabólicos con el lenguaje (M. Lavin 1997) y 
por Rosario Alonso para estudiar los textos de Elena Ponia- 
towska (R. Alonso 2000). En el primer caso los textos no 
rebasan las 200 palabras, es decir, son minificciones, pero 
en el segundo, los textos van de 400 a 1000 palabras, es decir, 
son cuentos muy cortos. 

Short Short Story. Termino propuesto por Irving Howe en su anto- 
logia de 1983, donde incluyen cuentos muy cortos o ficciones 
súbitas, con una extensión entre 1000 y 2000 palabras (1. £ 
1, W. Howc, 1983). Este término también es utilizado por 
Irene Zahava para antologar textos que van de 100 a 1000 
palabras (I. Zahava, 1991), es decir, cuentos muy cortos. 

Sudden Fiction. Término original propuesto por Robert Shapard y 
James Thomas para su antología de textos entre 1000 y 2000 
palabras (cuento corto). 

Teatro de Un Minuto. Concurso establecido por la revista Rosebud, 
en Cambridge (Wisconsin), cuyos guiones, terriblemente 
irónicos, son ejercicios de elipsis que dejan al lector con el 
deseo de seguir leyendo. 

Textículo. “Término propuesto por Julio Cortázar (y más tarde, por 
José Agustín) para referirse a textos narrativos o poéticos 
muy breves (de 200 a 1000 palabras). 

Ucronía. Término propuesto por Oscar de la Borbolla en las crónicas 
imaginarias publicadas en la prensa diaria y más tarde trans- 
mitidas por radio, cuya extensión es alrededor de 500 palabras 
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Viñeta. Texto donde la dimensión narrativa está insinuada, construido 
exclusivamente a partir de una elipsis extrema. Una viñeta 
generalmente tiene menos de 200 palabras, y puede ser sólo 
el final de una historia, la mera epifania, el niúcloe parabólico 
de un relato extremadamente sintético. 

Virtualidad. Última de las seis propuestas para describir la 
minificción como genero discursivo del tercer milenio. 
Consiste en la proximidad formal entre la minificción y la 
escritura hipertextual y paratactica. 

Wellerism. Variante dcl aforismo en lengua inglesa con una estructura 
tripartita. 

Zinger. Sinónimo anglosajón de aforismo (Zingers de Croft M. Pents, 
contiene 6000). 


81 


¿Qué más se puede decir? 
Antologías y estudios sobre minificción 


Esta bibliografia sólo incluye títulos de volúmencs individuales 
o colectivos dedicados integramente a la minificción literaria, cs docir, 
textos narrativos cuya cxtensión es menor a 250 palabras. Aqui se 
incluyen 18 titulos de cstudios generales y 31 antologías, la mayor 
parte en espanol (30) o cn inglés (16) y algunos en alemán, italiano y 
frances. 

En total son 49 títulos, el primero de los cuales fue publicado 
en Argentina en 1953 (los Cuentos breves y extraordinarios reunidos 
por Borges y Bioy), seguido poco después en Mexico por El libro de 
la imaginación de Edmundo Valadés. 

Aquí se han dejado dc lado los estudios monográficos sobre 
algún escritor. Y se han incluido únicamente materiales relacionados 
con la minificción literaria, por lo que se han dejado de lado las 
compilacioncs y los estudios sobre textos narrativos breves de carácter 
infantil, religioso, espiritual o terapéutico. 

Además de los trabajos publicados en Alemania, España, 
Estados Unidos, Inglaterra, Italia, Francia y Nueva Zelandia, aquí se 
incluyen títulos publicados en Argentina, Chile, Colombia, México 
y Venezuela, es decir, en $ idiomas y 11 países. 

Esta bibliografía está presentada en dos formas distintas. En 
primer lugar sc presenta en orden cronológico, y a continuación se 
presentan los mismos 47 titulos cn orden alfabético, distribuidos en 
tres grupos: estudios generales (12), estudios inéditos (6) y antologías 
(31). 


Estudios y antologías de minificción en orden cronológico 


Borges, Jorge Luis £ Adolfo Bioy Casares, cds. 
1953 Cuentos breves y extraordinarios. Antología. Buenos 
Aires, Losada, 1997. 
Goodman, Roger B., ed. 
1961 75 Short Masterpieces. Stories from the World's 
Literature. New York, Bantam Books. 
Asimov, Isaac £ Groff Conklin, eds. 
1963 50 Short Science Fiction Tales. New York, Scribner 
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Paperback Fiction, 1997. 
Aviles Fabila, Rene, ed. 

1970 Antología del cuento breve del siglo XX en México. 
Sección inicial del Boletin núm. 7 de la Comunidad 
Latinoamcricana de Escritores. México, 1-22. 

Valades. Edmundo, cd.: 

1976 El libro de la imaginación. Mexico, Biblioteca Joven, 
Fondo dc Cultura Económica, 1984 (tiraje de 30 000 
ejemplares). 

Asimov, Isaac, Martin Greenberg £ Joseph Olander, eds. 

1980 Microcosmic Tales. 100 Wondrous Science Fiction 

Short-Short Stories. New York, Daw Books, 1992. 
Howe, Irving á Ileana Wiener Howe, eds. 

1983 Short Shorts. An Anthology of the Shortest 

Stories. New York, Bantam Books. 
Koch, Dolores M. 

1986 “El micro-relato en México: Julio Torri, Juan José 
Arreola y Augusto Monterroso”. The City University 
of New York. Tesis doctoral, 232 p. 

Shapard, Robert ££ James Thomas, eds. 

1986 Sudden Fiction. American Short-Shor! Stories. 
Layton, Utah, Gibbs M. Smith Inc. (Traducido al 
español como Ficción súbita. Relatos ultracortos 
norteamericanos. Barcelona, Anagrama, 1989). 

Fernández Ferrer, Antonio, ed. 

1988 La mano de la hormiga. Los cuentos más breves del 
mundo y de las literaturas hispánicas. Alcalá, 
Universidad de Alcalá de Henares, Fugaz Ediciones. 

Shapard, Roben é Jamcs Thomas, cds. 
1989 Sudden Fiction International. 60 Short Short Stories. 
New York £ london, W. Y. Norton. 
Pollastri, Laura 
1989  “Ilacia una poética de las formas breves en la actual 
narrativa hispanoamericana: Julio Cortázar, Juan 
Jose Arreola y Augusto Monterroso”. Universidad 
Nacional del Comahue, Neuquén, Argentina, 130 p. 
Zahava, Irene, ed. 
1990 Word of Mouth. Short-Short Stories by 100 Women 
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Writers, vol. 2. Freedom, Califomia, The Crossing 
Press. 
Bell, Andrea 
1990 “The cuento breve in modern Latin American 
literature”. Stanford University. Tesis doctoral, 199], 
224 p. (sobre Venezuela, Argentina, Uruguay, Chile). 
Epple, Juan Armando: ed. 
1991  Brevisima relación. Antología del micro-cuento 
hispanoamericano. Santiago de Chile, Editorial 
Mosquito Comunicaciones. (Hay una nueva edición 
publicada en 1999). 
Cajero Vázquez, Antonio 
1992 “El lector en Continuidad de los parques. Un cuento 
de Julio Cortázar”. Toluca, Universidad Autónoma 
del Estado de México, Tesis de Licenciatura en Letras 
Latinoamcricana. 
Thomas, James; Denise James £ Tom Hazuka, eds. 
1993 Flash Fiction. 72 Very Short Stories. New York, W. 
W. Norton. 
Díaz, R. y Carlos Parra 
1993 Breve teoria y antología sobre el minicuento 
latinoamericano. Neiva (Colombia), Samán Editores 
Sorensen, Rosemary, ed. 
1993 Microstories. Tiny Stories. Auckland-London, 
Angus £ Roberstson (Harper £ Collins) 
Weinberg, Robert, Stefan Dziemianowicz £ Martin Greenberg, eds. 
1993  Dastardly Little Detective Stories. New York, 
Bames 4 Noble, 561 p. 
Helguera, Luis Ignacio, ed. 
1993 Antologia del poema en prosa en México. México, 
Fondo de Cultura Económica. 
Bustamante, Guillermo Zamudio é: Harold Krcmer, eds. 
1994 Antologia del cuento corto colombiano. Colombia, 
Universidad dcl Valle. 
Quiroz Velázquez, Carmina Angélica £ Verónica Vargas Esquivel 
1994 “Una propuesta para desmitificar el Génesis 3”. 
Universidad Autónoma del Estado de México, Tesis 
de Licenciatura en Letras Latinoamericanas. 
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Brandenberger, Edna, ed. 

1994 Cuentos brevisimos / Spanische Kiirzest-geschichten. 

Munich, Deutscher Taschenbuch Verlag. 
Moss, Steve, ed. 

1995 The World's Shortest Stories. Murder. Love. Horror. 
Suspense. All this and much more in the most 
amuzing short stories ever written—each one just 
55 words long! Philadelphia — London, Running 


Press, 1998. 
Toti, Gianni, cd. 
1995  ] racconti piú brevi del mondo. Roma, Edizioni 
Fahrenheit 451. 


Epple, Juan Armando, ed. 
1996  Brevisima relación sobre el cuento brevísimo. 
Washington, Organización de Estados Amencanos. 
Número especial cuádruple de la Revista 
Interamericana de Bibliografia. Conticne 12 
estudios sobre el género y una antología de 100 
minificciones hispanoamericanas. 
Jimencz Emán, Gabnel, ed. 
1996 Ficción minima. Muestra del cuento breve en 
Ámerica. Caracas, Fondo Editorial Fundarte. 
Rodríguez Romero, Nana 
1996 Elementos para una teoría del minicuento. Tunja 
(Colombia), Colibrí Ediciones. 
Stern, Jerome, ed. 
1996 Micro Fiction. An Anthology of Really Short Stories. 
New York, W.W. Norton. 
Brasca, Raúl, ed. 
1996 Dos veces bueno. Cuentos brevísimos 
latinoamericanos. Buenos Aires, Instituto 
Movilizador de Fondos Cooperativos. 
Circulo Cultural Faraoni 
1996 Quince líneas. Relatos hiperbreves. Prólogo de Luis 
Landcro. Barcelona, Tusquets, Serie Andanzas, 
Num. 288. Barcelona. 
Brasca, Raúl, ed. 
1997 2 veces bueno 2. Mas cuentos brevisimos 
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larinoamericanos. Buenos Aires, Instituto 
Movilizador de Fondos Cooperativos. 
Del Valle Pedrosa, Concepción 
1997 “Como mínimo. Un acercamiento a la microficción 
hispanoamericana”. Universidad Complutense de 
Madrid. Tesis doctoral, 528 p. 
Pérez Beltrán, Angela María 
1997 Cuento y minicuento. Bogotá, Colombia, Página 
Macstra Editores. Contiene un estudio del género y 
una antología. 
Rojo, Violeta 
1997 Breve manual para reconocer minicuentos. México, 
Universidad Autónoma Metropolitana Azcapotzalco, 
1997. Contiene una antología en las páginas 135- 
191. 
Lagmanovich, David 
1997  Microrrelatos. Tucumán (Argentina), Cuadernos de 
Norte y Sur. 
Allen, Roberta 
1997 Fast Fiction. Creating Fiction in Five Minutes. 
Cincinatti, Ohio, Story Press. 
Torres, Alejandra, cd. 
1998 Cuentos breves latinoamericanos. Buenos Aires, 
Coedición Latinoamericana, 1998. 
America. Cahiers du CRICCAL. no. 18 
1998  Formes breves de l'expression culturelle en 
Ámerique Latine de 1950 á nous jours. 'lome 1: 
Poétique de la forme breve. Conte, Nouvelle. París, 
Université de la Sorbonnc Nouvelle. 
'Tomassini, Graciela 4% Stella Maris Colombo 
1998 Comprensión lectora y producción textual. 
Minificción hispanoamericana. Rosario, Argentina, 
Editorial Fundación Ross. Conticne una breve 
antología didáctica. 
Gonzalez, Joseluis, ed. 
1999 Dos veces cuento. Antología de microrrelatos. 
Madrid, Ediciones Internacionales Universitarias. 
Zavala, Lauro, coord. 
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1999 Lecturas simultáneas. La enseñanza de lengua y 
literatura con especial atención al cuento ultracorto. 
Mcxico, UAM Xochimilco, 1999 Contiene ocho 
estudios y ensayos provenientes de Perú, Chile, 
Estados Unidos, México, Canadá y Brasil. 

Moss, Steve £ John M. Daniel, eds. 

1999 The World s Shortest Stories of Love and Death. 
Passion. Betrayal. Suspicion. Revenge. All this and 
more in a new collection of amazing short stories — 
each one just 55 words long! Philadelphia — London, 
Running Press, Philadelphia. 

El Cuento en Red. Estudios sobre la Ficción Breve 

2000 Núm. 1. La Minificción en Hispanoamérica, Primera 

Parte http://cuentocnrcd.org. 
El Cuento en Red. Estudios sobre la Ficción Breve 
2000 Núm. 2. La Minificción en Hispanoamérica, 


Segunda Parte http: //cuentoenred.org. 
Diaz, José, ed. 


2000 Ojos de agua. Antología de microcuentos. Barcelona, 
Círculo de Lectores. 
Brasca, Raúl £ Luis Chitarroni, eds. 
2001 Antología del cuento breve y oculto. Buenos Aires, 
Sudamericana. 
Zavala, l_auro, cd. 
2001 El dinosaurio anotado. Edición crítica de “El 
dinosaurio” de Augusto Monterroso. México, 
Alfaguara / UAM Xochimilco. 
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en orden alfabético 


Estudios generales sobre minificción 


Allen, Roberta: Fast Fiction. Creating Fiction in Five Minutes. Cin- 
cinatti, Ohio, Story Press, 1997. 

América. Cahiers du CRICCAL no. 18: Formes bréves de | 'expression 
culturelle en Amérique Latine de 1950 á nous jours. Tome 1: 
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¿Cómo reconocerlos? 
Elementos para su estudio 


El objetivo de este mapa analítico consiste en ofrecer un conjunto 
de herramientas de carácter conceptual que puede ser utilizado para 
apoyar la exploración individual de los textos literarios de manera 
organizada y sistemática. 

Como mapa conceptual, ésta es una propuesta conjetura] con 
fincs pedagógicos. Se trata de un modelo para armar que permite a 
cada lector reconocer sus propias estrategias de lectura al seleccionar 
una o vanas categorías de análisis. En ese sentido, este mapa puede 
ser utilizado como una mancha de Rorschach de carácter analítico 
acerca de las estrategias de interpretación puestas en práctica en cada 
lectura. 

En lo que sigue utilizaré la palabra cuento para hacer referencia 
básicamente al cuento clásico y a algunas formas del cuento modemo, 
pues el análisis del cuento posmodemo requiere categorías propias. 

El mapa permite hacer diversos recorridos analíticos, de acuerdo 
con las necesidades de cada lectura. Los elementos que aquí se pro- 
ponen para el análisis de los textos literarios cstán organizados en 
dos planos: un sistema de preguntas y un sistema de categorías de 
análisis. Los ejes respectivos de este mapa son de carácter sintagmáti- 
co (Inicio / Final) y de carácter paradigmático (Lector / Texto). Las 
preguntas didácticas y las categorías de análisis están organizadas 
alrededor de diez clementos narrativos: Título, Inicio, Narrador, Perso- 
najes, Lenguaje, Espacio, Tiempo, Género, Intcrtextualidad y Final. 

Existen muy diversas estrategias de análisis del cuento, y cada 
una de ellas puede dar como resultado diversos resultados, según la 
experiencia del lector, su horizonte de expectativas y las condiciones 
contingentes de cada lectura. A continuación comento brevemente 
algunas de las estrategias más conocidas, todas las cuales están 
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integradas al modelo propuesto. Son la recreación textual, el análisis 
comparativo, la confrontación genérica, la lectura comparativa, la 
lectura simultánea y la lectura dirigida. 


Recreación Textual. Aunque este terreno es el objeto de análisis 
desde diversas perspectivas (como parte de la teoría de la recepción 
efectual), la recrcación textual realizada después de haber leido un 
texto ofrece una gran riqueza, pucs de ahí pueden surgir los elementos 
para el análisis más sistemático del cuento. De hecho, ésta es una de 
las aproximaciones más frecuentes en los talleres de escritura. 

La recreación textual de un cuento puede ser realizada de innume- 
rables maneras, entre las cuales se podrían mencionar algunas de las 
más comunes, como continuar cl texto a partir de una frase determi- 
nada, utilizando el estilo del autor; tomar algún pesonaje y elaborar 
su perfil biográfico; reescribir un fragmento de la historia desde la 
perspectiva de un personaje específico, o alterar el empleo del tiempo 
gramatical con el fin de observar las cosecuencias textuales que esta 
alteración provoca en el texto.' 


Confrontación Genérica. Consiste en la confrontación de los 
resultados del análisis de un cuento con el resultado de su adaptación 
al lenguaje audiovisual, en caso de existir esta última. Este análisis 
parte del principio de que un guión es sólo un instrumento para apoyar 
el paso de un Icnguaje a otro, y por ello sólo es posible comparar el 
resultado del análisis literario de un cuento con el resultado del análisis 
de una película adaptada a partir de aquél al lenguaje audiovisual.? 


'' Muchas otras cstrategias pueden ser consultadas en los manuales para 
talleres de escritura creativa. Uno de los más completos, que ofrece más de 
200 estrategias, es el de Susan Sellers, cd.: Taking Reality by Surprise. 
Writing for Pleasure and Publication, London, The Womcn's Press, 1991. 
En español pucde consultarse la sección final del libro de Laura Freixas: 
Taller de narrativa. Madrid, Anaya, 1999. 

? El paso del cuento al cine es muy frecucntc, como se puede ver en la 
antología de cuentos adaptados al cinc rcunida por David Wheeler (ed.): 
No, But 1 Saw the Movie. The Best Short Stories Ever Made Into Film. 
New York, Penguin Books, 1989. 
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En otras palabras, el estudio de una adaptación de la litcratura al 
cine puede resultar más últil si se realiza un análisis literario del cuen- 
to, por una parte, y un análisis cinematográfico de la película, por 
otro, y a partir de ambos análisis se establecen similitudes y diferencias 
entrc ambos resultados, para lo cual es necesario elaborar la recons- 
uucción narrativa de la experiuencia estética de ver una película. 


Lectura Comparativa. Consiste en la confrontación de los resul- 
tados de cualquiera de los análisis previos con los principios estéticos 
declarados por e] autor mismo sobre sus textos o sobre la literatura 
en general. O bicn, la aplicación de dos métodos de análisis a un 
mismo texto, o la comparación de los textos (escritos en la misma o 
en diferentes lenguas) desde una misma perspectiva de análisis. 

Todas estas comparaciones llevan a un mayor o menor grado de 
abstracción, por lo que están muy próximos a la formulación de mo- 
delos narrativos, y siguen la lógica de la literatura comparada. Algunos 
autores han propuesto la utilización de diversos métodos sucesi- 
vamente para el análisis de un mismo texto.* 


Lectura Simultánea. Consiste en la lectura de un cuento indi- 
vidual, generalmente en términos intertextuales, siguiendo el orden 
de la escritura, es decir, línea a línea, párrafo a párrafo y lexia a lexia 
(según las unidades dc significación narrativa).* Esta lectura puede 


2 Entre las poéticas más recientes se encuentran las reunidas por Ana Ayuso: 
El oficio de escritor. 

Madrid, Ediciones y Talleres de Escritura Crcativa Fuentaja, 1997, y por 
Leopoldo Brizuela: Instrucciones secretas. Guía para empezar a cscribir. 
Buenos Aires, Colihue, 1998 

* Un caso extremo cs el contenido en el trabajo de Julian Wolfreys y Will- 
tam Baker, cds.: Litcrary Thcorics. A Case Study in Critical Performance. 
New York, Ncw York University Press, 

1996. En este volumen colectivo se analiza cl cuento “Snowed Up: A Mistle- 
toc Story” de Richard Jefferies desde siete perspectivas sucesivas: 
estructuralista, postestructuralista, psicoanalítica, feminista, marxista, 
historicista y desconstruccionista. 

3 El término “lexia” es propuesto por Roland Barthes en S/Z. México, Siglo 
XXI Editores, 1980 (1970). 
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partir de una teoria especifica acerca del cuento (a la narrativa) en 
genera] o de una teoría acerca del subgénero del cuento al que pertene- 
ce determinado cuento, o bien puede partir de un estudio sobre otros 
textos del mismo autor y las caracteristicas de su escritura. Esta apro- 
ximación también es llamada explicación dc texto, y es el comentario 
analítico más didáctico en el estudio formal de la literatura. 

Lectura Dirigida. Ésta es una variante de la lectura simultánea, 
y en clla el lector se concentra en un fragmento del cucnto, es decir, 
en una escena clave, en una conversación crucial, en cl establecimiento 
dec un tema, en el párrafo inicial o en Ja frase final del cuento. La 
lectura dirigida cxigc poncr atención a los detalles y a fragmentos 
mayores, y permite señalar lo que no es evidente en una primera 
lectura: un tema colosal sugerido por un detalle o una importante 
clave sugcrida por una palabra. 


Una cartografía didáctica como modelo para armar 


A continuación presento un mapa para el estudio de la narrativa, 
diseñado para el estudia del cuento clásico y modemo, y que puede 
ser utilizado como referencia cn cualquiera de las estrategias señaladas 
anteriormente. 

La primera parte, estructurada a partir de una sente de preguntas, 
tiene como finalidad realizar una primera aproximación sistemática 
a los elementso especificamente narrativos del texto literario, y la 
respuesta a todas cstas preguntas puede facilitar el reconocimiento 
de la especificidad narrativa del texto. 

La segunda parte, cn cambio, constituye sólo un catáloga de 
elementos que podrían ser reconocidos de manera aleatoria en cada 
lectura. Es decir, sc trata de un mapa, y como tal, cada lector puede 
explorar diversos clementos cn cada lectura. 

El primer modelo permite tener una visión global, lo más amplia 
y gencral prosible. El segundo modelo permite reconocer clementos 
estratégicos para profundizar en algún aspecto específico de cada 
uno de los dicz clementos señalados cn el primer mapa. 

En otras palabras, un mapa no está diseñado para hacer un 
recorrido cxhausti vo por todo lo que en cl está señalado (con cl nesgo 
de no llegar a ningún lugar). En cambio, el lector debe ubicar su 
ubicación a partir de un interés particular de lectura (con apoyo den 
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cl primer mapa), y decidir en cuál de los elementos señalados ticne 
interés por profundizar (con apoyo en el segundo de estos mapas). 

Esta guía de análisis está apoyada en gran medida en la narratolo- 
gía contemporánca, y también se han incorporado elementos prove- 
nientes del formalismo ruso, la semiología contemporánea y la lin- 
gúiística del texto, y sc han puesto a prucba numerosas veces en el 
salón de clases. Muchos de cstos elementos, por la naturaleza de la 
narraúiva en general, también pueden ser utilizados para el análisis 
de la novela, el cine, la minificción y el cortometraje. 

Las secciones inicial y final de cste mapa (Inicio y Final) están 
directamcnte relacionadas con los procesos de recepción literaria, 
Las secciones dedicadas a Gencro e Intenextualidad pueden ser estu- 
diadas cn cualquier tipo de cuento, y no sólo cn cl cuento posmodemo, 
precisamente porque en este último se cstablece un diálogo inter- 
textual y genérico con los elementos narrativos del cuento clásico y 
moderno. 


Elementos de Analisis del Cuento 
Aproximación General 


), Titulo 
¿Qué sugiere el título? 
¿Cómo se relaciona con el resto del cuento? 


2. Inicio 
¿Cuál es la función del inicio? 


¿Existe alguna relación entre el inicio y el fina)? 


3. Narrador 
¿Desde que perspectiva (temporal, espacial, ideológica) se narra? 


4. Personajes 
¿Quiénes son los personajes? 


S. Lenpuaje 
¿Cómo €s el lenguaje del cuento? 
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6. Espacio 
¿Dónde transcurre el cuento y qué importancia ticne el espacio? 


7. Tiempo 

¿Cuándo se narra el cuento? 

¿Cuando ocurre lo narrado? 

8. Género 

¿Cuál cs cl género al que pertenece el texto? 


9. Intertextualidad 
¿Qué relaciones intertextuales existen en el texto? 
¿Hay subtextos? 


10. Final 
¿El final es epifánico? 
¿Qué importancia tiene el final en este cuento? 

Este mapa de reconocimiento permite advertir la existencia vir- 
tual de multiples itinerarios de lectura, cada uno como una respuesta 
posible a la pregunta “¿Qué te pareció el texto?” La naturaleza carto- 
gráfica de esta guía significa que es un anti-modelo o, mejor, un meta- 
modelo de análisis que engloba al texto y al lector en cada itinerario 
de lectura particular (como proceso). 

A partir del reconocimiento del itinerario de lectura se puede 
iniciar la exploración de algún elemento particular, apoyándose en el 
segundo mapa, que se ofrece a continuación: 


Elementos para cl Análisis del Cuento 
Cartografía Didáctica 


Este mapa de reconocimiento permite advertir la cxistencia vir- 
tual de múltiples itinerarios de lectura. La naturaleza cartográfica de 
esta guía significa que es un anti-modelo o, mejor, un meta-modelo 
de análisis que engloba al texto y al lector en cada itinerario de lectura 
particular. Los elementos señaJados pertenecen al cuento clásico. 


|. Título 
¿Qué sugiere el título? 
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Sintaxis: Organización gramatical 

Polisemia: Diversas interpretaciones posibles del título 
Anclaje extemo: Umbral con el universo exterior al texto 
¿Cómo se relaciona con el resto del cuento? 

Anclaje intemo: Alusión a elementos del relato 


2. Inicio 

¿Cuál es la función del inicio? 

Extensión y funciones narrativas 

¿Existe relación entre el inicio y el final? 
Intriga de predestinación: Anuncio del final 


3. Narrador 

¿Desde que perspectiva (temporal, espacial, ideológica) se narra? 
Sintaxis: Persona y tempo gramatical 

Distancia: Grado de omnisciencia y participación 

Perspectiva: Interna o externa a la acción 

Focalización: Qué se menciona, qué se omite 

Tono: Intimista, irónico, épico, nostálgico, etc. 


4. Personajes 

¿Quiénes son los personajes? 

Personajes planos: Arquetipos y estereotipos 

Protagonista: Personaje focalizador de la atención 

Conflicto interior: Contradicción entre pensamientos y acciones 
Conflicto exterior: Oposición entre personajes 

Dimensión psicológica: Evolución moral del protagonista 
Doppelgánger: Doble del protagonista 


5. Lenguaje 

¿Cómo es el lenguaje del cuento? 

Convencionalidad: Lenguaje tradicional o experimental 
Figuras: Ironia, metáfora, metonimia 

Relaciones: Repeticiones, contradicciones, tensiones 
Juegos: Similitudes, polisemia, paradojas 


6. Espacio 
¿Donde transcurre la historia? 
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Determinación: Grado de precisión del espacio fisico 
¿Qué importancia tienen el espacio y los objetos? 
Espacio referencial: Dimensión ideológica del cronotopo 
Desplazamientos: Significación en el desarrollo narrativo 
Objetos: Descripción y efecto de realidad 


7. Tiempo 

¿Cuándo ocurre lo narrado? 

Tiempo referencial: Dimensión histórica del cronotopo 

¿Cuál es la secuencia de los hechos narrados? (Histona) 

Tiempo secuencial: Verosimilitud causal, lógica y cronológica 

¿Cómo es narrada la historia? (Discurso) 

Tiempo dicgético (Relación entre Historia y Discurso): Duración, 

Frecuencia, Orden (prolcpsis, analepsis, elipsis, anáfora, catáfora) 

¿Qué otros tiempos definen al cucnto? 

Tiempo gramatical: Voz narrativa 

Tiempo psicológico: Interno de los personajes (espacialización del 
tiempo) 

Tiempo de la escritura: Cuentos sobre el cuento 

Tiempo de la lectura: Ritmo y densidad textual 


8. Género 

¿Cuál cs el genero al que pertenece el texto? 

Estructuras convencionales: Fantástico, policiaco, erótico, etc. 
Modalidades: Tragica, Melodramático-Moralizante, Irónica 


9. Intertextualidad 

¿Que relaciones intertextuales existen en el texto? 

Estrategias: Citación, alusión, pastiche, parodia, simulacro, etc. 
Intercodicidad: Música, pintura, cine, teatro, arquitectura, etc. 
Híbridos: Escitura liminal (pocma en prosa, ficción ultracorta, etc.) 
¿Hay subtextos? 

Temas: Sentido alegórico, metafórico, mitico, irónico, etc. 


10. Final 

¿El final es epifánico? 

Cuento Clásico: Final Epifánico 
Cuento Modemo: Final Abierto 
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Cuento Posmodemno: Final Paradójico (Simulacro: A la vez epifánico 
y abierto) 


Cada área del análisis puede ser explorada con mayor detenimiento, 
de acuerdo con los intereses de cada lector. Así, por ejemplo, un 
estudio de la intertextualidad en el texto puede ser explorado con un 
modelo específico (ver sección 1.3). 

También a panir de esta lógica es posible realizar un mapa para el 
reconocimiento de otras narrativas, como la cinematográfica; 
museográfica; o las narrativas propias de las ciencias sociales, es 
decir, la etnográfica, histonográfica, etc. 


Observaciones finales 


En un salón de clascs coexisten distintas estrategias de lectura, que 
son puestas en evidencia al jugar con el mapa durante la sesión de 
análisis. Las preguntas señaladas aquí (y muchas otras posibles) son 
sólo mojones en el itinerario de la lectura, y pueden ser considerados 
como disparadores de cada interpretación. Estas preguntas son sólo 
indicadores del iceberg de la lectura que cada lector explora en su 
propia experiencia estética y cognitiva, guiado tan sólo por el placer 
del texto. 

Este modelo rebasa el contexto de la escritura literana, y permite 
entrar y salir de diversas propuestas teóricas (estructuralismo, post- 
estructuralismo, estética de la rcocpción, formalismo, neoformalismo, 
desconstrucción, estudios de géncro, etc.). 

Cada lector es responsable dc su lectura en la medida en que cada 
autor es responsable de su creación, cs decir, hasta cierto punto. Más 
allá de esta responsabilidad se entrecruzan las dimensiones ética y 
estética del acto de leer, lo cual constituye un terreno que todavía no 
está cartografiado. 


¿Hay más de una clase? 
Clásicos, modernos y posmodernos 


De la arqueología narrativa al concepto de relato 


La idea central que presento en estas notas consiste en señalar la 
posibilidad de establecer elementos distintivos característicos del 
cucnto clásico, del cuento modemo y del cuento posmodemo. 

Con el fín de mostrar las diferencias sustanciales en la escritura 
de estos tipos de cucntos, que han nutrido la historia de la narrativa 
durante los ultimos 150 años, señalaré las características en la 
construcción dc cinco clementos sustantivos de todo cuento literario: 
tiempo, espacio, personajes, instancia narrativa y final. 

En la sección 1.1 scñalé las diferencias más generales entre la 
cultura clásica, moderna y posmodema en el caso del cuento, la nove- 
la, la música, la arquitectura, la socialidad, la estructura familiar y 
otros elementos de la producción simbólica, y más adelante muestro 
la presencia de rasgos posmodemos en el cuento mexicano contem- 
poránco (sección 8.3). 

Empezaré en este apartado por hacer un par de señalamientos 
fundamentales. En primer lugar, este modelo general para el estudio 
de] cuento pretende ofrecer un sistema de ficciones teóricas coherente 
y sistemático, de tal manera que pueda ser empleado como apoyo 
para la interpretación de aquellos textos literarios a los que llamamos 
cuento. 

En segundo lugar, no existen textos a los que podamos llamar 
necesariamente posmodemos sino tan sólo lecturas posmodernas de 
textos en los que coexisten simultáneamente elementos de naturaleza 
clásica (es decir, característicos del cuento más convencional) y ele- 
mentos de naturaleza modema, partiendo del supuesto de que estos 
últimos sc definen por oposición a los clásicos. 

A lo largo del siglo XX ha sido una convención firmemente esta- 
blecida considerar que el nacimiento del cuento literario, en oposición 
al cuento dc tradición oral, coincide con la escritura de las narraciones 
cortas de Edgar Allan Poe hacia mediados del siglo XIX. 

Por su parte, el cuento de tradición oral es muy anterior al naci- 
miento de la novela modema, pues ésta coincide, en lengua española, 
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con la escritura del Ouijote, mientras que el impulso por contar 
historias personales o de interés colectivo, generalmente de naturaleza 
ejemplar o mítica, se hunde en las raíces de la memoria colectiva. 

El objeto de estas notas no consiste en retomar la vieja polemica 
acerca de las distinciones entre cuento y novela o entre cuento y 
minificción o entre cuento e hipertexto, sino en reconocer la distinción 
entre cuento clásico, moderno y posmodemo. Sin embargo, conviene 
señalar desdc ahora que en nuestra lengua se ha convertido en una 
convención dar el nombre de relato a la narrativa breve que escapa a 
los cánones del cuento clásico. En otras palabras, los cuentos que 
aquí llamaré modernos reciben comúnmente el nombre de relatos. 

Por último, es necesario señalar que la distinción propucsta aquí 
es puramente asintótica y alegórica, pues afortunadamente para los 
lectores de cuentos, la existencia de textos que tengan una naturaleza 
genológicamente pura es sólo una hipótesis de trabajo que siempre 
se ve rebasada por la práctica de la lectura y de la escritura de los 
cuentos concretos. 

De cualquier manera la utilidad de una taxonomía como ésta se 
hace evidente, entre otros momentos, cuando se trata de distinguir 
cada uno de los subgéneros del cuento. Así, por ejemplo, el cuento 
fantástico suele tencr una estructura clásica en lo relativo al narrador 
omnisciente y la conclusión epifánica, si bien la construcción del 
tiempo y el espacio suelen ser claramente modernos. Por su parte, el 
cuento policiaco es el más caracteristicamente epifánico, pues conclu- 
ye con la revelación de una verdad narrativa; sin embargo, el suspenso 
que lo caracteriza suele llevar a la necesidad de contar con un narrador 
de naturaleza contradictoria y claramente modema. 


Breve visita guiada a la cinta de Múbius 


El referente general que he utilizado para la elaboración de esta 
cartografía está documentado en los trabajos considerados como 
fundamentales para la teoría del cuento. Este corpus se inicia con las 
reflexiones del mismo Poc sobre la escritura de los cuentos de 
Nathanicl Hawthorne y sobre la escritura de su propio poema “El 
cuervo” (publicadas alrededor de 1842) y llegan hasta el testimonio 
del escritor Robert Coover sobre su taller para la claboración de 
hipertextos frente a la pantalla de computadora (publicado en 1992). 
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Así pues, en este lapso de 150 años es posible rastrear cuatro 
momentos fundamentales para la evolución dcl cuento literario. 

En 1842 se establece cl principio de unidad de impresión y la 
existencia del final sorpresivo (en los textos de Poe). ' En 1892 se 
reconoce la importancia del principio de compasión y las posibilidades 
de participación que ofrece el final abierto (en las cartas de Chéjov a 
sus amigos acerca de la escritura del cuento).? 

En 1942 son publicadas las Ficciones de Jorge Luis Borges, cada 
una de las cuales contiene a su vez rasgos estructurales del cuento 
clásico y elementos narrativos del cuento modemo, de manera 
simultánea y por lo tanto, paradójica. ?* Estamos aquí ante el ejemplo 
más claro de escritura posmoderna.” 

En 1992 se empieza a publicar el testimonio de los escritores 
que reconocen las posibilidades de recscritura de las tradiciones esta- 


' Edgar Allan Poe: “La unidad de impresión” (1842), fragmento de “Re- 
view of Twice Told Tales” en Graham 5 Magazine, mayo, 1842. Traduci- 
do por Julio Cortázar como “Hawthome” en Ensayos y críticas. Madrid, 
Alianza Editorial, El Libro de Bolsillo, núm. 464, 1973, 125-141. Repro- 
ducido en la compilación Teorías de los cuentistas (L. Zavala, ed.). 
(Vol. 1 de la serie Teorias del cuento). México, UNAM, 1993, 13-18. 

* Antón Chéjov: Fragmentos de diversas cartas escritas entre 1883 y 1895, 
incluidas en la recopilación publicada bajo el título Letters on the Short 
Story, Drama, and Other Literary Topics, ed. Louis S. Ficdland, New 
York, Minton, Balch and Co., 1924. Traducidos del ruso al inglés por 
Constance Garnett, y del inglés al español por Hernán Lara Zavala en 
la compilación Teorias de los cuentistas (L. Zavala, ed.). (Vol. | de la 
serie Teorias del cuento). México, UNAM, 1993, 19-26. 

1 Beatriz Sarlo: “Paradojas y otros escándalos” en Borges, un escritor en las 
orillas. Buenos Aires, Artel, 1995, 130-144. 

* Esta característica ha sido desarrollada por diversos autores. Para una refle- 
xión sobre la materia puede estudiarse, entre muchos otros, el trabajo 
de Nancy M. Kason: Borges y la posmodernidad. Un juego de espejos 
desplazantes. México, UNAM, Colección El Ensayo Iberoamericano, 
1994, 
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blecidas hasta este momento. * En esta clase de escritura como relec- 
tura irónica es posible jugar, incluso de manera colectiva y anónima 
(como ocurre en las narraciones de tradición oral), con los fragmentos 
de las convenciones de la escritura cxistente hasta el momento. 

Así, todo nos lleva siempre de regreso a los orígenes, si bien 
(respectivamente) de manera alternativamente literal, distanciada, 
irónica o fragmentaria, es decir, desde la perspectiva de la escritura 
clásica, moderna, posmoderna o hipertextual. 

Y es que en los origenes se encuentra anunciado, por cierto, el 
programa narrativo que aún no termina de agotarse. Ya en Poe 
encontramos desarrollados numerosos subgéneros dc] cuento clásico, 
como el policiaco, el humorístico, el satírico, el fantástico, el de horror 
y el alegórico. Pero además, muchos de sus cuentos tienen elementos 
narrativos igualmente modernos, especialmente en cl empleo del 
tiempo y en el final abierto. 


Brevísimo asomo al ombligo del mundo: ¿Qué ha ocurrido en 
México? * 


Tal vez aquí habría que señalar que una gran parte del cuento 
mexicano de la primera mitad del siglo XX tiene una naturaleza 
clásica. Es a partir de la publicación de Confabulario (1952) de Juan 
José Arreola, El llano en llamas (1953) de Juan Rulfo, Los días 
enmascarados de Carlos Fuentes y ¿Aguila o sol? (1955) de Octavio 
Paz cuando se inicia una tradición propiamente modema en el cuento 
mexicano. Á cstos textos se les cmpezó a llamar relatos para distinguir- 
los de los cuentos clásicos. 

Es a partir de la segunda mitad de la década de 1960 cuando un 
grupo considerable de escritores reaccionan irónicamente ante la 


3 Robert Coover: “Ficciones de hipertexto: escritura y combinatoria" en La 
Jornada Semanal, nueva época, núm. 131, 15 de diciembre de 1991, 
18-21. Traducción del inglés al español por Juan Gabricl L.ópez Guix. 
Reproducido en Poéticas de la brevedad (L. Zavala, ed.) (Vol. 3 de la 
scrie Teorias del cuento). México, UNAM, 1995, 33-45. 

* Esta argumentación será desarrollada con más extensión en la cuarta parte 
dc este trabajo, especialmente en las secciones 7.1 y 7.2. 
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situación del pais, del resto del mundo y de su propia tradición literaria, 
adoptando casi generacionalmente un tono lúdico y camavalesco. 
En particular tan sólo entre 1967 y 1971 se publicaron colecciones 
individuales de cuento tan importantes para la crcación dc esta 
tradición irreverente como La ley de Herodes (1967) de Jorge Ibar- 
gúengoitia, La oveja negra (1967) de Augusto Monterroso, /nventan- 
do que sueño (1968) de José Agustin, Hacia el fin del mundo (1969) 
de René Aviles Fabila, Infundios ejemplares (1969) de Sergio Gol- 
warz, Album de familia (1971) de Rosario Castellanos y El principio 
del placer (1971) de José Emilio Pacheco. 

De esta manera se empezó a producir una escritura genéricamente 
híbrida, narrativamente fragmentaria, estructuralmente itinerante y 
de brevedad extrema. Y se inició también un proceso de multiplicación 
de las voces narrativas, con la presencia de escritores del interior del 
pais, así como un proceso de erotización de la narrativa, con la presen- 
cia de una mayor proporción de voces femeninas. Estos son algunos 
sintomas del clima mestizo, fronterizo y posmoderno que la narrativa 
mexicana ha exportado a otras regiones del mundo. 

Mostraré a continuación los rasgos distintivos del cuento clásico, 
modemmo y posmoderno en general, señalando su especificidad en lo 
relativo a cinco elementos fundamentales de toda narrativa: la cons- 
trucción del tiempo, la resemantización del espacio, la definición de 
los personajes, la organización de la instancia narrativa y la naturaleza 
de la conclusión, asi como la cstructura narrativa general. 


El cuento clásico: Representación convencional de la realidad 


Siguiendo la poética borgesiana, ? que establece que en todo 


? Jorge Luis Borges: “Prólogo a Los nombre de la muerte (1964) de María 
Esther Vázquez", en Prólogos, con un prólogo de prólogos. Buenos 
Aires, Torres Agdeiro Editor, 1975, 167-169. Reproducido en la com- 
pilación Teorias de los cuentistas (L. Zavala, cd.). (Vol. | de la seric 
Teorias del cuento). México, UNAM, 1993, 39-40: “Ya que el lector de 
nuestro tiempo cs también un crítico, un hombre que conoce, y prevé, 
los artificios literarios, el cuento deberá constar de dos argumentos; 
uno, falso, que vagamente se indica, y otro, el auténtico, que se man- 
tendrá secreto hasta el fin”. 
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cuento se cuentan dos historias (tal como ha sido retomado por 
Ricardo Piglia), ?* diremos que en el cuento clásico la segunda historia 
se mantiene reccsiva a lo largo del cuento, y se hace explicita al 
final, como una cpifania sorpresiva y concluyente. 

Pero lo interesante de este modclo es que la tensión entre estas dos 
historias mantiene el suspenso, de tal manera que aunque el lector cono- 
cc de antemano la regla genérica que sostiene la historia, sin embargo 
ignora las vicisitudes que esta regla genérica habrá de sufrir en 
cada historia particular. Este recurso explica en parte una de las dife- 
rencias fundamentales entre el cuento literario y el cuento de tradi- 
ción oral o las fábulas moralizantes. Si bien cada cuento clásico (o cada 
película hollywoodense) respeta las reglas genéricas que lo sostie- 
nen, lo que mantiene la atención del lector son las vicisitudes que 
ocurren a la historia recesiva en su búsqueda de un centro discursivo. 

El tiempo está estructurado como una sucesión de acontecimien- 
tos organizados en un orden secuencial, del inicio lógico a la sensación 
de inevitabilidad en retrospectiva, * es decir, a la convicción del 
lector de que el final era algo inevitable. 

El espacio es descrito de manera verosimil, es decir, respondiendo 
a las necesidades del género específico, y a este conjunto de conven- 
ciones tradicionalmente se le ha asignado el nombre de efecto de 


£ Ricardo Piglia: “Tesis sobre el cuento” (1987) cn Formas breves. Buenos 
Aires, Temas Grupo Editorial, 1999, 89-100. Texto presentado origi- 
nalmente con el título “El jugador de Chéjov” en el libro colectivo 
Techniques narratives el representatin du monde dans le Conte latino- 
ameéricain, París, La Sorbonne, CRICCAL, Centre des Recherches Inter- 
universitaires sur les Champs Culturels en Amérique Latine), 1987, 
127-130. reproducido en la compilación Teorías de los cuentistas (L. 
Zavala, ed.). (Vol. 1 de la serie Teorias del cuento). Mexico, UNAM, 
1993, 55-59. 

2 Rust Hills. “The Inevitability in Retrospect” en Writing in General and 
the Short Story in Particular. Boston, Houghton Mifflin Company, 1977, 
1987, 24-25: “...when you've finished the story and look back, the 
action shoyld seem inevitable”. 
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realidad, propio de la narrativa realista.'? 

Los personajes son convencionales, generalmente construidos 
desde el exterior, a la mancra de un arquetipo, es decir, como la metoni- 
mia de un tipo genérico establecido por una ideología particular." 

El narrador es confiable (no hay contradicciones en su narrativa) 
y es omnisciente (sabe todo lo que el lector requicre saber para seguir 
el orden de la historia). Su objetivo es ofrecer una representación de 
la realidad. 

El final consistc en la revclación cxplícita de una verdad namativa, 
ya sca la identidad del criminal o cualquier otra verdad personal, 
alegórica o de otra naturaleza. El final, entonces, es epifánico, de tal 
manera que la historia está organizada con el fin de revelar una verdad 
en sus últimas líneas.'? 

Estas son algunas reglas genéricas del cuento clásico, cuya inten- 
ción es responsabilidad del autor, el cual se ajusta a una tradición 
genérica ya establecida de antemano, a la cual los lectores reconocen. 

Asi, el cuento clásico es circular (porque tiene una verdad única 
y central), epifánico (porque está organizado alrededor de una sorpresa 
final), secuencial (porque esta estructurado de principio a fin), para- 
táctico (porque a cada fragmento le debe seguir el subsecuente y 
ningún otro) y realista (porque está sostenido por un conjunto de 


'* Roland Barthes: “El efecto de realidad” (1968) en El susurro del lenguaje. 
Mas allá de la palabra y la escritura. Barcelona, Paidós, 1987, 179- 
187. Oniginalmente traducido como “El efecto de lo real” en G.Lukacs, 
T.W.Adomo, R.Jakobson, E.Fisher: Polémica sobre realismo. Buenos 
Aires, Tiempo Contemporáneo, 1969, 139-155. 

'! Esta caracterización recibe el nombre de Personaje Plano (Flat Character) 
cn cl ensayo de E. M. Forster, Aspects of the Novel, Cambridge, 1927. 
Edición de bolsillo en Penguin Books, 1974, 73-77: “One great advan- 
tage of flat characters ¡is that they are easily recognized whenever they 
comc in”, 74. 

1 Esta idea es desarrollada por Rust Hillsen: “Epiphany as a Literary Term" 
en Rust Hills: Writing in General and the Shor: Story in Particular. Bos- 
ton, Houghton Mifflin, 1977, 19-23. Tal vez el estudio más completo 
del final narrativo se encuentra en el trabajo de Marco Kunz: El final 
de la novela. Madrid, Gredos, 1997. Sin embargo, el final en el cuento 
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convenciones genéricas). El objetivo último de esta clase de narración 
es la representación de una realidad narrativa. 


El cuento moderno: La tradición anti-realista 


Siguiendo el modelo borgesiano que sostiene que cn todo cuento 
se cuentan dos historias, diremos que en el cuento modemo, también 
llamado relato para distinguirlo de aquél, la primcra historia que se 
cuenta puede ser convencional, pero la segunda pucdc adoptar un 
carácter alegórico. o bicn puede consistir en un género distinto al 
narrativo, o simplemente no surgir nunca a la superficic del texto (al 
menos no de manera explícita en el final del relato). 

Así ocurre, por ejemplo, en los cuentos anti-dramáticos de Chéjov 
(“La dama del perrito”), en los cuentos de Sherlock Holmes (de Sir 
Arthur Conan Doyle) o en las Historias del Padre Brown (de 
Chesterton), con excepción del final, que debe ser epifánico, pero a 
partir del principio de argumentación abductiva. 

Y esta es también la naturaleza de gran parte de los cuentos 
intimistas, cuyo palimpsesto suele ser una alegoría implícita, apenas 
sugcrida en la conclusión. 

El tiempo esta reorganizado a partir de la perspectiva subjetiva 
del narrador o del protagonista, por lo cual el diálogo interior adquiere 
mayor peso que lo que ocurre en el mundo fenoménico. A esta 
estrategia se le ha llamado espacialización del tiempo, '? pues se el 
tiempo narrativo se reorganiza y se presenta con la lógica simultánea 
del espacio y no con la lógica secuencial del tiempo lincal. 


tiene más similitudes con el final en la narrativa cinematográfica, como 
se muestra en cl trabajo de Richard Neupen: The End. Narralion and 
Closure in the Cinema. Detroit, Wayne State Universitty, 1995. El 
estudio más específico sobre el final en el cuento es, sin duda, cl de 
John Gerlach: Toward the End. Closure and Structure in the American 
Short Story. The University of Alabama Press, 1989. 

'Y Jeffrey R. Smitten £ Ann Daghistany, eds.: Spatial Form in Narrative. 
Ithaca and London, Comcll University Press, 1981. Es convcniente re- 
cordar qiue este concepto fuc propuesto por Joseph Frank cn su artículo 
de 1945, “Spatial Form in Modem Literature”, Seewanee Review, $3, 
221-240. 
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El espacio cs presentado desde la perspectiva distorsionada del 
narrador o protagonista, cl cual dirigc su atención a ciertos elementos 
especificos del mundo exterior. Son descripciones anti-realistas, es 
decir, opuestas a la tradición clásica. 

Los personajes son poco convencionales, pues están construidos 
desde el interior de sus conflictos personales. Las situaciones adquic- 
ren un carácter metafórico, como una alegoría de la visión del mundo 
del protagonista o de la voz narrativa. 

El narrador suele llegar a adoptar distintos niveles narrativos, 
todos ellos en contradicción entre sí. La escritura del relato es resultado 
de las dudas acerca de una única forma de mirar las cosas para repre- 
sentar la realidad. Se trata de la anti-representación. El objetivo consis- 
te en reconocer la existencia de más de una verdad surgida a partir de 
la historia. Es ésta una lógica arbórca (ramificada como los brazos 
de un árbol). La voz narrativa puede ser poco confiable, contradictoria 
o, con mayor frecuencia, simplemente irónica.'* 

El final es abierto pues no concluye con una epifanía, o bien las 
epifanias existen de manera sucesiva e implícita a lo largo del relato, 
lo cual obliga al lector a releer irónicamente el texto.'* 

Todos estos elementos forman parte de una tradición de mptura 
con los cánones clásicos, y por lo tanto se integran a una tradición 
antirrcalista.'* La intención de estos textos es un cuestionamiento de 
las formas convencionales de representación de la realidad, y por 
ello cada texto es irrepetible en la medida en que se apoya en la 
experimentación y el juego. 


$44 El estudio más completo de estas estrategias narrativas se encuentra en el 
conocido trabajo de Wayne Booth, especialmente en el capítulo “La 
narración como exposición: Narradores dramatizados fidedignos e infor- 
males” en La retórica de la ficción. Barcelona, Bosch, 1978 (1961), 
201-229. 

1% Como demuestra Vladimir Nabokov en su análisis de “La dama del perrito” 
de Antón Chéjov, cuento paradigmático de la tradición narrativa mo- 
dema, “No hay una moraleja ni un mensaje particulares” (386). Cf. su 
Curso de literatura rusa. Barcelona, Bruguera, 1984 (1981), 378-387 

'£ Christopher Nash: World-Games. The Tradition of Anti-Realist Revol!. 
New York, Methuen, 1987. Publicado recientemenmte con el título 
Postmodern Fiction (Routledge, 1998). 
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El cuento moderno, entonces, tiene una estructura arbórea (por- 
que admite muchas posibles interpretaciones), se apoya en la espacia- 
lización del tiempo (porque trata al tiempo con la simultaneidad sub- 
jetiva que ticnc el espacio), tiene una estructura hipotáctica (cada 
fragmento dcl texto puede ser autónomo), tiene epifanias implicitas 
o sucesivas (cn lugar de una epifania sorpresiva al final) y es anti- 
realista (adopta una distancia critica ante las convenciones genéricas). 


El cuento posmoderno: presentación de una realidad textual 


Retomando el modelo general de las dos historias, en el caso de 
los cuentos posmodernos suele haber una yuxtaposición y una errancia 
de dos o más reglas del discurso, sean éstas literarias o cxtraliterarias. 
Asi, por ejemplo, para solo hablar de las reglas gencricas clásicas, 
algunos cuentos de Borges contienen reflexiones filosóficas de natura- 
leza alegórica, sus propios cuentos policiacos tienen un trasfondo 
político y a la vez metafísico, y algunos otros relatos tienen la estru- 
ctura de una reseña biografica o bibliográfica, sin por ello dejar de 
ser parodias de géneros más tradicionales, como la parábola bíblica 
o la subliteratura dramática. 

Pero al señalar su naturaleza errática c intertextual se quiere seña- 
lar que se trata de simulacros posmodernos, cs decir, carentes de un 
original al que esten imitando.'? Cuando cste original existe, inmedia- 
tamente se borra su autonomía textual, como en cl caso paradigmático 
de “Pierre Menard, autor del Quijote”. Es por cello que este personaje 
ha destado una polémica en el ámbito de la jurisprudencia posmo- 
dema, en la medida en que podría llegar a cobrar dercchos de autor 
por haber recscrito la obra original de Cervantes, palabra por palabra, 
desde su propio contexto de lectura.'* 

En México hay numerosos escritores cuyos cuentos adoptan una 


1? Esta paradoja fue propuesta por Jcan Baudrillard y ha sido incorporada a 
la bibliografía critica sobre la narrativa de Borges y del cuento de Ricardo 
Piglia sobre Roberto Arlt: “El momento crucial se da en la transición 
desde unos signos que disimulan algo a unos signos que disimulan que 
no hay nada”. Cultura y simulacro. Barcelona, Kairós, 1978, 14. 

12 Esta interpretación es dicutida en el contexto jurídico en J. M. Balkan Post- 
modern Jurisprudence. An Introduction. New York, Routledge, 1994. 
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estructura clásica o modema al jugar con los elementos dc esta hibri- 
dación genérica. Éste es el caso de Martha Cerda, Francisco Hinojosa, 
Dante Medina, Guillermo Samperio y Augusto Monterroso, entre 
muchos otros. 

El tiempo puede respetar aparentemente el orden cronológico 
de los acontccimicntos, mientras juega con el mero simulacro de con- 
tar una historia. Se trata de simulacros carentes de un onginal al cual 
imitar, pucs borran las reglas de sus antecedentes en la medida en 
que avanza el texto hacia una conclusión inexistente. 

El espacio está construido dc tal manera que se muestran reali- 
dades virtuales, es decir, realidades que sólo existen en el espacio de 
la página a través de mecanismos dc invocación. Estas realidades 
son construidas a través del proceso de loctura, a través de la intercon- 
textualidad articulada imaginariamente por cada lector. 

Los personajes son aparentemente convencionales, pero en el 
fondo tienen un perfil paródico, metaficcional e intertextual. 

El narrador suele ser extremadamente evidente para ser tomado 
en serio (es auto-irónico) o bien desaparece del todo (como ocurre 
en las vinetas textuales, en las fábulas paródicas o en la mayor parte 
de los cuentos ultracortos). La intención de esta voz narrativa suele 
ser irrelevante, en el sentido de que la interpretación del cuento es 
responsabilidad exclusiva de cada lector(a). 

El final es aparentemente epifánico, aunque irónico. Las epi- 
fanias, entonces, son estrictamente intertextuales. 

Estos elementos parecen formar parte de una obra en permanente 
construcción (work-in-progress),'? como si fueran piezas de un mec- 
cano cuya intención consiste en ser articulados de manera diferente 
en cada lectura, incluso por un mismo Icctor, que interpreta cada frap- 
mento desde perspectivas distintas en diferentes contextos de lectura. 

El cuento posmodemo es rizomático (porque en que en su interior 
se superponen distintas estrategias de epifanías genéricas), intertextual 


'* La alusión a Joyce es pertincmc, pues algunos capítulos de Ulysses (como 
cuentos autónomos) tienen una naturaleza modema, y otros son clara- 
mente posmodernos. Cf. Kevin J. H. Dettmar: The Hlicit Joyce of Post- 
modernism. Reading Against the Grain. Madison, The University of 
Wisconsin, 1996. 
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(porque está construido con la superposición de textos que podrán 
ser reconocidos o proyectados sobre la página por el lector), ¡linerante 
(porque oscila entre lo paródico, lo metaficcional y lo convencional), 
y es antirrepresentacional (porque en lugar de tencr como supuesto 
la posibilidad de representar la realidad o de cuestionar las convencio- 
nes de la representación genérica, se apoya cn cl presupucsto de que 
todo texto constituye una realidad autónoma, distinta de la cotidiana 
y sin embargo tal vez más real que aquélla). 

En otras palabras, en lugar de ofrecer una representación o una 
antirrepresentación de la realidad (como ocurre cn los cuentos clási- 
cos o modemos, respectivamente), los cuentos posmodermmos (o la 
Icctura posmoderna de un cucnto clásico o modemo) consiste cn la 
presentación de una realidad tcxtual. 

En lugar dc que la autoridad esté centrada en el autor o cn el 
texto, csta se desplaza a los lectores y lectoras en cada una de sus 
lecturas del cuento. En lugar de una lógica exclusivamente dramática 
(clásica) o compasiva (moderna) hay una yuxtaposición fractal de 
ambas lógicas en cada fragmento del texto. El sentido de cada 
elemento narrativo no es sólo paratactico o hipotáctico sino itinerante. 
Esto significa que la naturaleza del texto se desplaza constantemente 
de una lógica secuencial o aleatoria a una lógica intertextual. 


¿Qué hay después de la ficción posmoderna? 


Aunque no es el objetivo de este trabajo, es interesante señalar que 
la creación del hipertexto en la cultura virtual contemporánea abre 
posibilidades anteriormente inexistentes en la práctica de la lectura y 
la cscritura, posibilidades éstas que habían sido meramente postu- 
ladas como hipótesis de trabajo (y como parte de un proyccto utópico) 
por la tcoria literaria post-estructuralista a principios de los años 
sesenta.” 


* George P. Landow: Hypertext. The Convergence of Contemporary Critical 
Theory and Technology. Baltimore and London, The Johns Hopkins 
University Press, 1994. Hay traducción al español (Hipertexto. La 
convergencia de la teoria critica contemporánea y la tecnología, 
Barcelona, Paidós, 1995). 
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Así, ahora el hipertexto hace posible la concreción de una 
metáfora como la que sostiene que el lector es el autor último del 
sentido del texto, o la metáfora que sostiene que el texto sobre la 
página es sólo un pre-texto para los paseos inferenciales de cada 
lector cada vez que se asoma a cse abismo que llamamos texto.” 

La lógica hipcrtextual, como casi todas las innovaciones tecno- 
lógicas recientes, ya no se ubica en la polemica entre apocalípticos e 
integrados, sino que plantca numerosas paradojas de carácter estético 
(en términos dc sus ricsgos y posibilidades)? y sobre todo diversas 
paradojas de carácter político (en términos de su naturaleza terrible- 
mente discriminatoria de la mayor parte de la población mundial y a 
la vez su naturaleza democrática una vez que se tiene acceso a la 
red). 

Sin embargo, casi todo lo anterior podria ser aplicado igualmente 
a la tradición literaria en general, lo cual nos llevaria a formular 
nuevamente la pregunta sartreana: ¿para que sirve la literatura? 

Entre tanto, y antes de especular sobre el futuro de una ilusión, 
habría que señalar que el objetivo de estas notas se inscribe en el 
contexto de la discusión sobre la naturaleza estética de la literatura, y 
en particular como una humilde contribución a la discusión sobre los 
elementos estructurales y las estrategias narrativas del cuento en el 
salón de clases. 


21 Umberto Eco: “Los paseos inferenoiales” en Lector in fabula. Barcelona, 
Lumen, 1981 (1979), 166-168. 

2 llana Snyder: Hypertext. The Electronic Labyrinth. Melbourne University 
Press, 1996. 
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El cuento literario, con raíces en la tradición popular pero iniciado 
a partir de los cuentos de Edgar Allan Poe (1842), es herederu de la 
forma de comunicación más universal: la narrativa. Este hecho explica 
cl interés que despicrta en toda clase de lectores. 

Los 98 términos que se ofrecen a continuación cubren algunas 
de las principales áreas del estudio contemporáneo del cuento literario. 
Sin embargo, existen glosarios más extensos y detallados dedicados 
exclusivamente al estudio del cuento literario, como el espléndido 
trabajo de Charles E. May, incluido en el primero de los diez volú- 
mencs de su monumental Encyclopaedia of the Short Story, y que 
abarca casi cien páginas. 

Este glosario está acompañado por los dedicados al estudio del 
cuento posmodemo, del cuento ultracorto y de la metaficción. Cada 
uno de los términos incluidos aqui proviene de diversas tradiciones 
de análisis del cuento: retórica (Forradellas), filología (Auerbach), 
semiótica (Greimas), semiología (Chatman), estilística (Fowler), prag- 
mática (Hutcheon), formalismo (Dolezel), ling0ística (Banfield), ge- 
nología (Jackson), narratología (Bal), cinematografía (Wollen), estruc- 
turalismo (Gennette), postestructuralismo (Eco), hermenéutica (Jauss) 
y otras, así como también a partir de reflcxiones de algunos cuentistas 
(Poe, Borges, Barth, lara Zavala, Fowler, Lodge). 

Los estudios del cuento son ya lo suficientemente abundantes y 
complejos para contar con su propia tradición. Por ejemplo, mientras 
algunos terminos incluidos aqui provienen de la narratología, para 
un estudio más detallado de esta área de los estudios sobre cuento se 
puede consultar el Dictionary of Narratology de Gerald Pince (1987) 
o el más reciente y completo Diccionario de narratología de Carlos 
Reis y Ana Cristina Lopes (1996), así como el muy útil trabajo de 
Laurie Henry, The Fiction Dictionary (1995). 

A continuación se ofrecen algunos términos básicos para el estu- 
dio del cuento literario, como una invitación para su análisis más 
sistemático. 


Anáfora narrativa. Referencia a un momento anterior en el cuento, 
en el plano del discurso (A.Marchese é J.Foradellas). 
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Analepsis. Evocación de uno o más acontecimientos que ocurrieron 
en el pasado desde la perspectiva de la instancia narrativa 
(lashback) (S.Chatman). 

Anclaje. Estrategia semántica de reducción del campo de sentidos 
virtuales de un término (R.Barthes). 

Anticuento. Termino utilizado para referirse al cuento moderno 
(S.Chatman) o al cuento experimental (P.Stevick). 

Arquetipo. Modelo básico del que se hacen copias (prototipo). Idea 
de una clase de cosas que representa lo más característico de 
esa misma clase. Atávica y universal, parte del inconsciente 
colectivo: nacimiento, muerte, amor, etc. (J.A.Cuddon). 

Catáfora narrativa. Toda referencia a momentos posteriores en el 
texto narrativo, en el plano del discurso (H.Benristáin). 

Convención. Regla de escritura o lectura establecida por la tradición. 
l.as convenciones de los textos preliterarios pertenecen al 
espacio de los mitos, los géneros narrativos y las ideologías, 
y reproducen estructuras narrativas estables. Toda convencion 
(como toda ideología) es transparente, es decir, funciona en 
la medida en que el lector no la ve (no la reconoce). (Ej.: una 
convención del cuento intimista es el tono apocalíptico). 

Cuento. Narración literaria breve. La brevedad del cuento es necesaria 
porque en él se presenta una situación particular de un 
personaje específico. En cambio, en una novela se presenta 
al personaje y todo el universo que lo rodea. 

Cuento clásico. Cuento literario que responde a una tradición 
genérica. El cuentista paradigmáticamente clásico es Edgar 
Allan Poe, cuyos principales cuentos y reflexiones sobre el 
cuento fueron cscritos alrededor de 1842. Narrativa breve 
de carácter ficcional estructurada según las convenciones de 
la narrativa realista (sccuencialidad causal, apego a reglas 
genéricas, respeto a la lógica racional, etc.). En el cuento 
clásico la historia (y su respeto a la pirámide de Freytag) es 
más importante que la cxperimentación con el lenguaje. 

Cuento corto. Se suele utilizar como sinónimo de cuento literario o 
de cucnto extremadamente breve. 

Cuento de tradición oral. Cucnto folclórico o de tradición popular, 
de carácter colectivo y anónimo. Reproduce estructuras 
relativamente fijas. Sc trata de los mitos, las parábolas, las 
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leyendas, las fábulas, los cuentos de hadas, los rumores y 
otras narrativas que se apoyan en estructuras de oposición 
binaria (bueno vs. malo, alto vs. bajo, etc.). Ha sido estudiado 
sistemáticamente por las aproximaciones semiológica, 
estructuralista y formalista, por cl interés de estas aproxi- 
maciones en la inrentio operis, es decir, por la naturaleza 
especifica de la forma y la estructura intrínseca de la narra- 
ción. El cuento clásico, si bien tiene un autor individual, en 
gran medida se apoya en reglas formales, el estudio de cuya 
regularidad se ha constituido en la narratología. 

Cuento epifánico. Forma especifica de cuento moderno, 
característica del cuento latinoamericano (L.Aronne). 

Cuento experimental. Cuento en el que se juega con las 
convenciones de la narrativa clásica y los presupuestos 
genéricos de la narrativa moderna (P.Stevick). 

Cuento fantástico. Cuento en el que se crea un espacio diegético en 
el que ocurren sucesos que cscapan a toda explicación 
racional, mientras el resto del universo narrativo es, por lo 
general, el de un cuento clásico o modemo, y por lo tanto 
razonable (T.Todorov). Para Rosemary Jackson, el cuento 
fantástico es la forma subversiva por excelencia de la 
literatura, pues pone en duda nuestra percepción convencional 
de la realidad. En este sentido, rasgos de lo fantástico se 
encuentran lo mismo en el cuento modemo que en el expe- 
rimental (R.Jackson). 

Cuento fronterizo. Cuento experimental en el que hay elementos 
provenientes de alguno o varios géneros de escritura extra- 
literaria, como la cpistolar, etnográfica, confesional, auto- 
biográfica o periodistica, o que adopta formas alejadas de la 
narrativa literaria, como adivinanzas, viñetas, poema en pro- 
sa, guión cinematográfico, ctc. Tambicn es llamado collage 
(integrado por retazos de orígenes diversos). 

Cuento literario. Por oposición a cuento de tradición oral. Narración 
breve escrita por un autor individual (por oposición a las 
narraciones anónimas y colectivas). Aunque ticne numerosos 
antecedentes, durante el siglo XIX se constituye con sus 
propias reglas, como un género próximo aún al romance épico 
y a la poesía, pero inscrito en la tradición de la narrativa 
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hebraica (concentrada e intensa), por oposición a la tradición 
de la narrativa homérica (omniabarcante, digresiva y extensa, 
más propia de la novela) (E.Auerbach cit. en C.May). 

Cuento metaficcional. “Todo cuento experimental es autorreferencial, 
al poner en práctica un cuestionamiento de las convenciones 
que hacen posible la verosimilitud de toda ficción (E.Dipple). 

Cuento mínimo. Cuento literario con extensión menor a 250 pala- 
bras. También llamado minificción. Su canonización está ocu- 
rriendo durante la última década del siglo XX, alrededor de 
1992. 

Cuento molecular. Constituido por dos o más historias atómicas 
(L.Dolez.c!). 

Cuento moderno. Narrativa breve de carácter ficcional en la que es 
más importante la manera como se construye la historia a 
partir del discurso, con el fin de distorsionar la percepción 
en función dc la realidad interior (expresionismo), dar a los 
sueños el mismo estatuto de la realidad sensorial (surrea- 
lismo), crear realidades cuya lógica escapa a la causalidad 
racional (cuento fantástico), etc. (D.Lodge). Cuento literario 
que pertenece a (o crea) una tradición de ruptura frente a la 
tradición clásica. El cuentista paradigmáticamente moderno 
es Antón Chejov, algunas de cuyas cartas acerca del cuento 
fueron escritas alrededor de 1892. 

Cuento para niños. Debido a la naturaleza lúdica de la cscritura 
para niños, en este terreno se han escrito algunas propuestas 
de cuento metaficcional y fronterizo, tan experimentales 
como muchos de los cuentos escritos originalmente para 
adultos (ejemplos: Idrics Shah, Roahl Dahl, Gianni Rodari). 

Cuento paródico. La parodia es una forma de metaficción, pues es 
una apropiación de determinadas convenciones narrativas con 
el fin de tomarlas como referente de una ficción en la que 
hay una parodia (imitación irónica de un texto específico o 
de un género o un estilo narrativo) (L.Hutcheon). 

Cuento policiaco. Cuento clásico en el que hay una búsqueda de la 
verdad: los móviles y la identidad del culpable de un crimen. 
Surgió al nacer el cuento corto, en los textos de Edgar Allan 
Poe. En el cuento policiaco está en juego la capacidad de 
abducción (formulación de hipótesis) del lector. Parte de su 
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fuerza de seducción radica en que el lector tiene la sensación 
de que siempre hay una respuesta satisfactoria para las 
preguntas más vitales (J.L.Borges; G.K.Chesterion). 

Cuento posmoderno. Como su nombre lo indica, es una narrativa 
de carácter paradójico. El término es usado, con muchas 
reservas, como sinónimo de cuento metaficcional, cuento 
experimental o anti-cuento. Su carácter paradójico consiste, 
básicamente, en que al ser fragmentario retoma elementos 
excluyentes entre sí, cs decir, clementos del cuento clásico y 
del cuento moderno y/o de géneros extraliterarios, siempre 
poniendo en evidencia cl carácter convencional de toda 
narrativa. El cuento posmoderno es, por su propia naturalcza, 
marcadamente irónico, lúdico y autorreferencial (B.McHale). 
Cuento literario que contiene simultáneamente elementos 
clásicos y modernos. Fl cuentista paradigmáticamente 
posmoderno es Jorge Luis Borges, cuyo volumen Ficciones 
fue publicado en 1944, 

Cuento ultracorto. También llamado microficción o ficción súbita. 
Cuento con una extensión menor a las 400 palabras, poco 
menos de dos cuartillas. Para algunos, el límite está en las 
dos mil palabras, alrededor de ocho cuartillas (D.Shapard). 

Deícticos. Recursos gramaticales que señalan la persona, el lugar y 
el tiempo en los cuales se ubica la instancia narrativa (“yo”, 
“ustedes”, “mañana”, “aqui”, “hace un año”, ctc.) (A.Ban- 
field). 

Diégesis. Mundo ficcional en el que ocurren los acontecimientos 
narrados (S.Chatman). 

Discurso. En términos narratológicos, secuencia cn la que se narran 
los acontecimientos de la narrativa. En cl cuento clásico 
coinciden historia y discurso (R.Fowler, cd.). 

Doppelgánger. Arquetipo del doble, derivado dc la tradición 
romántica y presente en la narrativa noir, de la cual se derivó 
el cine clásico de gangsters y el cuento policiaco de las 
décadas de 1930 y 1940. 

Efecto de realidad. Expresión propuesta por Roland Barthes para 
referirse a la descripción de elementos que no pertenecen a 
un motivo narrativo, y que sólo contribuyen a construir la 
verosimilitud realista (G.Prince).. 
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Elipsis. Mecanismo de construcción narrativa por medio del cual se 
elimina del discurso una parte de lo ocurrido en la historia, 
con cl fin de acortar su extensión (M.Bal). 

Epifanía. Revelación de una verdad narrativa, reconocida por cl 
narrador o por un personaje al final de un cuento clásico. 
Toda epifania es una sorpresa para el lector (al resolver un 
enigma narrativo planteado a lo largo de la narración) y por 
lo tanto solo funciona como tal al ser leido por primera vez). 
La epifania también es llamada inevitabilidad en retros- 
pectiva. (Ej.: la revelación del culpable en un cuento policiaco 
o la sorpresa final en un cuento humorístico). 

Espacialización del Tiempo. Tratamiento narrativo del tiempo como 
si fuera el espacio, es decir, con la presentación simultánea, 
y por lo tanto desde una perspectiva subjetiva) de diversos 
planos temporales y afectivos, es decir, superponiendo la 
experiencia del presente, la invocación de experiencias ante- 
riores, la prospección hacia el futuro, lo imaginado, lo desea- 
ble, etc. Estereotipo. Modelo de rasgos de conducta estable- 
cidos convencionalmente, como parte de un discurso mitico. 

Ficción. Construcción narrativa de carácter literano, es decir, apoyada 
en convenciones genéricas. A partir de la publicación de las 
Ficciones de Borges (1944) el término se ha utilizado para 
referirse al cuento posmodemo, en oposición al término 
cuento, que en este contexto se refiere al cuento clásico o 
modemo. 

Ficcional. Relativo a la ficción. En inglés, fictive.Se usa este término 
por contraposición a ficticio o falso, con lo cual se reconoce 
la capacidad del lenguaje narrativo de construir una realidad 
a partir de sus propios recursos, más allá de las convenciones 
genéricas del rcalismo. El estudio de lo ficcional es entonces 
más amplio que el mero estudio de la ficción, pues incluye 
las condiciones de posibilidad de ésta (Fowler et al.) 
(R.Fowles. cd.). 

Final. En un cucnto preliterario hay sólo una historia, y por lo tanto 
sólo un final. En el cuento literario hay dos historias, la 
primera de las cuales es la más evidente. 

Final Clásico. En cl cuento clásico la historia 4 2 surge al final de 
manera sorpresiva. 
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Final Moderno. En el cuento modemo la historia F 2 pucde no surgir 
nunca, lo que lleva al lector a imaginar distintos sentidos 
posibles. 

Final Posmoderno. En cl cuento posmodemo la historia 4 2 puede 
scr otro géncro literario distinto del cuento (una rescña 
bibliográfica, una disquisición filosófica, etc.). 

Fractal. Término proveniente de la fisica contemporánea referente a 
la presencia de rasgos específicos de un sistema en un 
elemento autónomo que los contiene en una escala distinta. 
En el contexto literario es un cuento que al formar parte de 
una seric (generalmente un libro de cuentos) contiene los 
rasgos que caracterizan al conjunto, a la vez que conserva 
elementos particulares. (Ej.: Cada cuento de El llano en 
llamas es un fractal del libro de Rulfo). 

Función narrativa. Una acción considerada en términos del papel 
que tiene en el nivel de las acciones (V.Propp). 

Hermeneutemas. Estrategias de suspenso, que frenan el desenlace. 
Roland Banthes señaló los siguientes: propuesta (señalar la 
existencia de un enigma; tematización (señalar el objeto del 
enigma); formulación (dc! enigma), promesa o solicitud de 
una solución; trampa (pista falsa o evasión deliberada de la 
verdad); cquivocación (mezcla de verdad y engaño); 
rcspucsta suspendida y solución del enigma (R Barthes). 

Heteroglosia. Presencia simultánea de diversos códigos lexicales en 
un enunciado (M Bajtin). 

Hibridación. Presencia simultanea de elementos narrativos del cuento 
(personaje, narrador, cpifanía, etc.) y de otro género literario 
o extraliterario, como poema en prosa, ensayo, crónica, 
manual de instrucciones, etc. (Ej.: la mayor parte de los textos 
de minificción son híbridos , es decir, un mismo texto texto 
puede ser incluido en antologías de cuento, ensayo, crónica 
o poema en prosa, como ocurre con los textos de Torri, Sam- 
perio, Monterroso, Galeano, Garrido y otros). 

Hipotaxis. Lógica de la secuencialidad ligada, como en el caso del 
récit o historia en el formalismo ruso. La escritura hipotáctica 
concluye cada cláusula anunciando lo que viene enscguida, 
c inicia cada nuevo fragmento recordando lo que acaba de 
ser narrado (A.Marchese £ J.Forradellas). 
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Historia. Sccuencia cronológica de los acontecimientos de una 
narrativa. Sinónimo de trama o fábula, por oposición a 
discurso, argumento o intriga. Ver Discurso (R.Prada). 

Intentio lectoríis. Una de las tres intentia o intenciones de signi- 
ficación que Umbento Eco reconoce en la literatura. La inten- 
tio lectoris (interpretación del lector) presupone la existencia 
de la intentio auctoris (intenciones del autor) y la intentio 
operis (propia de las características internas del texto). En la 
narratología sc cstudia la intentio operis, independientemente 
de la valoración dcl lector y de la intención original del autor, 
lo cual es muy pertinente para estudiar el cuento clásico. En 
el cuento Moderno y posmoderno se presupone que el lector 
habrá de participar cn el proceso de interpretación y 
reconstrucción permanente del sentido textual (U.Eco). 

Intertexto. Conjunto de todos los cuentos (o todos los productos 
culturales o todos los signos) distintos del cuento que se está 
leyendo, y con el cual cada lector puede reconocer o proyectar 
una o varias inter-relaciones (explícitas o implícitas). 

Intertextualidad. Teoría posmodema que sostiene que todo está 
relacionado con todo. Presencia en el cuento de elementos 
provenicntes de otros textos o sus respectivas convenciones 
genéricas, códigos o cualquier otro elemento textual, cn cl 
plano del discurso o la historia. 

Intriga de predestinación. Mecanismo por medio del cual se anuncia 
en las primeras líneas del cuento el desenlace, y la manera 
como este desenlace habrá de ocurrir o el significado que 
tendrá. La intriga de predestinación puede ser explicta o 
implícita (R.Barthes). 

Ironía. Presencia yuxtapuesta de perspectivas opuestas cntre sí, ya 
sea cn cl interior de un elemento narrativo (narrador, perso- 
naje), cntre estos últimos (ironía interelemental), entre alguno 
de éstos y el lector o entre lo que el lector conoce de las 
convenciones narrativas y lo que ocurre en el plano diegético 
(W.Booth). 

Laberinto. Metáfora para estudiar los tipos dc cuento (o de lectura 
de cuentos). 

Laberinto Circular. El laberinto circular (el cuento clásico o la 
lectura literal) contiene su propia salida (es decir, la epifanía 
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o sorpresa que se lee al final del cuento). También es posible 
recorrer un laberinto clásico como si fuera arbóreo, 
inventando opciones posibles. Es decir, es posible leer un 
cuento clásico, convencional, de manera irónica y encontrar 
o proyectar clementos entre líncas. 

Laberinto Arboreo. El laberinto arbórco (en forma de árbol, es decir, 
con ramificaciones como cl cuento modemo) admite varios 
caminos para llegar a la salida, y puede tencr más de una 
salida (es decir, un final abierto con varias posibles 
interpretaciones). 

Laberinto Rizomático. El laberinto rizomático (como el cuento 
posmoderno) es una red de redes (o una red de laberintos) 
que puede ser recorrido buscando una salida particular (el 
cuento posmodemo puede ser leido como un cuento clásico) 
o jugando con varias salidas posibles (el cuento posmoderno 
puede ser leido también de varias formas, pues también 
contienc la lógica del cuento modemo). 

Lector implícito. Sinónimo de narratano, es decir, el lector presupues- 
to por el texto, a quien se dirige la instancia narrativa, según 
la información que se da por descontada (porque se presupone 
que el lector ya la posee), los valores que se dan por presu- 
puestos, la forma de razonamiento que se señala como natural, 
el lenguaje utilizado, etc. (W.Booth, G.Princc). 

Lectura Posmoderna. El sentido de un cucnto cualquicra depende 
de la interpretación de cada lector, de tal mancra que puede 
ser leído estableciendo asociaciones ineditas, lo cual depende 
del contexto (moderno o posmoderno) de cada Icctura. 

Mapa. Anti-modelo. Sistema de conceptos analíticos diseñado para 
reconocer la perspectiva de cada lector, así como cl itincrario 
de cada lectura posible. (Ej.: el esquema donde se señalan 
los clementos del cuento clásico, moderno y posmodemo cs 
un mapa para la lectura analítica del cuento). 

Metaficción. Ficción sobre la ficción. Cuento sobre cl cuento. El 
tema de un cuento metaficcional puede ser cl proceso de 
lectura o escritura de un cuento (o cualquier otro proceso de 
interpretación o creación). La metaficción ponc cn evidencia 
implícita o explicitamente las convenciones literarias, y 
propicia tomar conciencia de las convenciones ideológicas 
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Minificción. Narración literaria cuya extensión no rebasa una página, 
es decir, aproximadamente 250 palabras. 

Mitología. Construcción que pone en evidencia la naturaleza conven- 
cional de un discurso mítico. En oposición a la iconoclastia, 
la mitología es un mecanismo paradójico de desconstrucción 
por sobrecodificación (R.Barthes). 

Modalidades de acción. En la semiótica de A.J.Greimas: querer, 
deber, saber y poder, y sus combinaciones (A.J.Greimas). 

Modalidades de identificación. En la estética de la recepción de 
Hans Robent Jauss: asociativa, admirativa, solidaria, catártica 
e irónica (H.R.Jauss). 

Modalidades genéricas. En la lógica aristotélica: trágica, mclodra- 
mático-moralizantc, cómica, irónica (N.Eryc). 

Modalidades lógicas. En la propuesta de Lubomir Dolezel: 
cpistémica (búsqueda de una verdad); axiológica (búsqueda 
de un valor); deóntica (conducta frente a la norma y sus 
consecuencias); alética (espacio de la otredad) (I..Dolcze)). 

Motivo. Unidad narrativa mínima en el nivel sintáctico. Puede ser 
estático o dinámico, según su lugar en relación con una 
cadena de acciones (C.Segre). 

Narración. Construcción dec acontecimientos, con una principal 
preocupación por la secuencia temporal de los aconte- 
cimientos (G.Prince). 

Narrador poco confiable. Instancia narrativa cuyas afirmaciones 
son contradichas por el curso de los acontecimientos, por lo 
dicho por los personajes, por la lógica del sentido común o 
incluso por la lógica de las convenciones del género narrativo 
(W Booth). 

Narrativa. Una de las tres estrategias de construcción de sentido de 
la mente humana, junto con la poética y la prosaica (A.Ruiz 
Soto). 

Narratología. Estudio de las reglas de la narrativa clásica (G.Prince). 

Nouvelle. Término francés utilizado para designar la novela corta, 
cuya extensión se inicia entre las 25 000 y las 50 000 palabras 
(aproximadamente 50 a 100 páginas impresas). También 
utilizado, alternativamente, para referirsc al cuento. 

Novela. Genero narrativo útil para definir las fronteras del cuento. 
Una gran parte de la teoria narrativa se ha utilizado para 
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estudiar a la novela. Sin embargo, en la mayor parte de los 
cursos de introducción a la literatura se utiliza el cuento como 
matcrial de estudio. 

Paradigma. Modelo. (Ej.: los cuentos de Juan Rulfo, Ernest Hcming- 
way y Antón Chejov son paradigmáticos del cuento modemo) 

Paradigmático. Caractcristico, es decir, perteneciente a un paradigma 

Paralepsis.Información mayor de la esperable según la focalización 
de la instancia narrativa (G.Genette). 

Paralipsis.Información menor de la esperable según la focalización 
de la instancia narrativa (G.Genette). 

Personaje focal. Aquel desde cuya perspectiva se focaliza la narración 
de los acontecimientos (G.Princc). 

Personaje plano. Según W.M.Forstcr, personaje descrito por la ins- 
tancia narrativa sin la suficiente riqueza psicológica para dejar 
de tener una conducta mccánica y previsible, que se puede 
reducir a una frase (W.M.Forster). 

Principio de incertidumbre. Referido al cuento modemo, cuyo final 
es abierto, y generalmente la actitud moral del narrador es 
ambigua hacia las acciones de los personajes. 

Principio de resolución. Sinónimo de la inevitabilidad en retros- 
pcctiva. Característica del cuento clásico, que consiste en la 
sensación de que el final de la historia es el más lógico, de 
acuerdo con las estrategias de focalización, distancia y otros 
clementos de construcción diegctica de la instancia narrativa 
(R.IHills). 

Principia del árbol invertido. Según cl cual un cuento clásico se 
inicia con información ambigua para cl lector, cuyo sentido 
se va precisando conforme avanza la narración (R.Hills). 

Prolepsis. Evocación de uno o más acontecimientos que ocurrirán 
en el futuro desde la perspectiva de la instancia narrativa 
(fashforward) (G.Prince). 

Realismo. Conjunto de convenciones genéricas del cuento clásico, 
con las cuales se cncuentra la verosimilitud narrativa. 

Relato. Término empleado en contraposición al término cuento. 
Puede significar algo menos que el cuento, es decir, un texto 
en prosa donde no hay narración (viñeta, fragmento, poema 
en prosa, etc.). Puede significar algo más que el cuento, es 
decir, un cuento moderno o posmoderno (en oposición al 
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cuento clásico). Y puede ser utilizado como sinónimo de 
historia o narrativa. 

Serie narrativa. Conjunto de cuentos, generalmente reunidos por el 
cutor cn un mismo libro, y que comparten isotopías y otros 
rasgos especificos, que ofrecen, en conjunto, una visión del 
mundo consistente entre sí. Termino utilizado por los 
formalistas rusos para hacer alusión a parte de una serie 
cultural, es decir, de una determinada tradición. 

Sorpresa. Estrategias narrativa que consiste en que ocurra algo que 
el lector no espera. Situación en la que cl narrador tiene 
información que el lector ignora (P.Wollen). 

Suspenso. Estrategia narrativa que consiste en la incertidumbre acerca 
de lo que habrá de ocurnr. Situación en la que cl lector tiene 
información que ignora el personaje. La narrativa deriva su 
fucrza de seducción de la tensión entre suspenso y Sorpresa. 
El suspenso puede ser construido con hermcneutemas 
(R.Banthes). 

Trama. Sinónimo de historia o fábula. Por oposición a argumento, 
discurso o intriga. Ver Historia. (Principio del árbol invertido). 

Triángulo de Freytag. Representación diagramática de la estructura 
de una tragedia clásica: exposición, complicación, climax, 
reversión y catástrofe (H.Lara). 

Parataxis. Lógica de la fragmentación y la recombinabilidad virtual, 
como en el caso del sujer (discurso o plot) del cuento o el 
montaje cinematográfico. La escritura paratáctica por 
excelencia es la escritura electrónica, que da lugar a la cstctica 
del hipertexto (A.Marchcesc 8 J.Forradellas). 

Rizoma. Término proveniente de la botánica referente a la red de 
tejidos en el interior de un tallo o una raíz. En el contexto 
literario, una red de redes donde todo está conectado con 
todo lo demás. En la teoría narrativa un cuento rizomático (o 
la lectura rizomática de un cuento) es todo aquel que puede 
aceptar múltiples interpretaciones en distintos contextos, 
dependiendo de la experiencia de lectura y la memoria dc lo 
leido. (Ej.: toda lectura posmoderna es rizomática, es decir, 
puede ser alternativa o sucesivamente clásica (necesaria) o 
modema (múltiple). 

Verosimilitud. Conjunto de convenciones que permiten que el texto 
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sea leido como algo creible, coherente y relacionado con 
algún tipo de “realidad”. l.a verosimilitud depende de un 
conjunto de convenciones genéricas, ideológicas, lingiísticas 
y culturales (es decir, en una palabra, un conjunto de 
convenciones literarias). 
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CINE: ANÁLISIS 


¿Cómo ver cine? 
Reconstruir la experiencia 


La cxpenencia del espectador de cine es una de las más complejas 
en la cultura contemporanca. Cada espectador, a partir dc su expe- 
riencia personal, tiene expectativas particulares ante cada nueva 
pelicula. Las propuestas teóricas de la estética de la recepción cine- 
matográfica permiten estudiar las características de cada experiencia 
particular. 

La Guía de Análisis que presento a continuación es solo un mapa 
de aquello que está cn juego en el proceso de ver cine, y es aplicable 
a Cualquier clase de películas. Esta Guía se inicia y concluye con los 
elementos que determinan la perspectiva personal del espectador en 
el momento de ver la pelicula; el resto es un mapa de los códigos del 
cine clásico, y también de las estrategias de experimentación con 
csos códigos, es decir, del cine moderno y contemporánco. 

Iral cine es un acto relativamente espontáneo, y por ello la mejor 
manera de utilizar y disfrutar esta Guía de Análisis es tratar de 
recorrerla imaginanamcente despues de haber visto una película, para 
así reconstruir la secuencia natural de al acto de clegir una película, 
verla y comentar la experiencia personal. 

La Guía cs sólo un mapa para llegar a donde se desce en el análisis 
de una película. En otras palabras, la profundidad, la exhaustividad o 
el placer del análisis que se haga con ella depende de las necesidades 
y del capital cultural de cada espectador al hacer su propio análisis. 
Un mapa como éste no indica cómo llegar a donde se desea; simple- 
mente muestra todo aquello que existe en el camino, y los distintos 
caminos posibles. 

La Guía tiene 120 elementos. Pero es el espectador quien decidirá, 
al hacer su análisis, cuáles de estos clementos han sido los más impor- 
tantes en su experiencia personal de haber visto una película 
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determinada. Ta] vez sólo sean tres, o 20, o 98. Y cada uno de ellos 
puede tener un mayor peso que los otros cn su visión personal de la 
pelicula Como todo mapa, resulta más familiar al hacer mayor núme- 
ro de recorridos diferentes, es decir, al utilizar esta Guía para analizar 
películas con la mayor diversidad posible entre sí. 

Cada experiencia individual de ver cine es irrepetible. Incluso 
cada vez que una persona ve una misma película, su expenencia cs 
diferente, porque sus condiciones de recepción son diferentes. Así 
que -cada vez- los resultados de un análisis serán también diferentes. 
Una prucba de la validez de una análisis personal es su irrepetibilidad. 

El diseño de esta Guía presupone la cxistencia de una gran 
multiplicidad de perspectivas posibles al ver una película. Cada 
espectador interpreta los elementos que existen en la película, y que 
han sido construidos con el empleo de códigos y las rupturas de estos 
códigos. Desde esta perspectiva de análisis, el cine dice más acerca 
de sus espectadores que acerca de sus personajes. 

Esta Guía permite reconocer aquello que cl espectador es capaz 
de observar a partir del empleo de los códigos cinematográficos. 
Después de todo, el placer de ver cine consiste no sólo en este recono- 
cimiento, sino también en el goce de compartir lo que disfrutamos. 
La Guía facilita esta socialización gracias a la objetivación de la subje- 
tividad, y a la subjetivación de la existencia objetiva de los códigos 
cinematográficos. 


Convenciones y rupturas en el cine contemporáneo 


El objetivo de este modelo de análisis es contribuir a la sistemaú- 
zación de las ideas de cada espectador/a de cinc. El placer estctico y 
el placer intelectual son parte de una expeniencia concreta, intransfe- 
nble y necesariamente irrepetible. 

Este modelo es un mapa para reconstruir esta expcricncia y de 
esa manera construir una interpretación particular. Como todo mapa, 
puede ser utilizado para llegar a donde cada espectador/a quiere llegar, 
o bien para recorrer todos los espacios por explorar. 

El elemento más importante en este modelo es el universo Ético 
y estético de cada espectador/a y la posibilidad de su recreación lúdica 

Este modelo está centrado en las constantes del cine clásico (ver 
sección final) 
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J. Condiciones de Lectura (Contexto de Interpretación) 


a) ¿Cuáles son las condiciones para la interpretación de la 
película? 


Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 
Horizonte de experiencia y expectativas individuales 
Condiciones personales de elección 
Antecedentes verbales 
Memoria cinematográfica personal (real o apócrifa) 
Contrato simbólico de lectura 
Horizonte de expoctativas canónicas 
Antecedentes impresos 
Enmarcamiento penénco 
Prestigio de la dirección, actores y actrices 
Mercado simbólico de la sala de proyección 


b) ¿Qué sugiere el título? 


Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 
En relación con su dimensión retórica: sintaxis y polisemia 
En relación con el mundo cotidiano: anclajes externos 

En relación con el resto de la pelicula: naturaleza de los sub- 
textos (parabólicos, alegóricos, genéricos, arquetípicos, 
míticos, paródicos) 

En relación con el título original (cuando la película es extran 
jera, adaptación de texto literario o remake, parodia, 
secuela) 


2. Inicio (Prólogo o Introducción) 
a) ¿Cuál es la función del inicio? 


Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 
Prescntación de créditos 
Gradiente de integración con el resto 
Función estructural: prefacio, epígrafe, metatexto 
Diseño tipográfico: tipo, tamaño, color, ubicación 
(significación) 
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Duración y funciones de la primera secuencia / Relación con 
el final 
Prólogo narrativo, antecedente cronológico, conclu- 
sión anticipada, establecimiento de complicidad con 
el espectador (suspenso) 


b) ¿Cómo se relaciona con el final? 


Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 
Intriga de prodestinación (explícita, implícita, alusiva) 


3. Imagen (Imágenes en el encuadre desde una perspectiva 
técnica) 


a) ¿Cómo son las imágenes cn csta película? 


Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 
Color / Tluminación / Composición 
Lentes: profundidad de campo / zoom 


b) ¿Cuál es la perspectiva de la cámara? 


Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 
Cámara (punto de vista narrativo e ideológico): empla- 
zamiento, distancia, participación, movimiento 


4. Sonido (Sonidos y silencios en la banda sonora) 
a) ¿Cómo se relaciona el sonido con las imágenes? 


Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 
Música, voces, silencios: planos sonoros, diálogos, exégesis 
Temas y motivos SONOrOS: iteración y variantes 

Relaciones estructurales entre sonido e imagen: función di- 
dáctica (consonancia dramática) / función dialógica (resonan- 
cia analógica) / función contrastiva (disonancia cognitiva) 
b) ¿Qué función cumplen los silencios? 
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5. Edición (Relación secuencial entre imagenes) 


a) ¿Cómo se organiza la sucesión de imágenes en cada 
secuencia? 


Elementos que pueden ser útiles pura responder a la pregunta: 
Consistencia de tiempo y espacio (secuencialidad lógica y 
cronológica) 

Duración y ritmo de las tomas (normal, cámara lenta, conge- 
lamiento, superposición cronológica) 


b) ¿Cómo se organiza la sucesión de imágenes cntre secuen- 
cias? 


Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 
Integración y/o contraste entre Secuencias: 
Articulación formal: gráfica, cromática, sincrónica 
Articulación conceptual: lógica, ideológica, crono- 
lógica (secuencial, 
flashback, flashforward) 
Montaje no sccuencial: paralclo, onírico, alegórico, plano- 
secuencia 


6. Escena (Imágenes en el encuadre desde una perspectiva 
dramática) 


a) ¿Cómo es el espacio donde ocurre la historia? 

Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 
Espacios naturales: relación simbólica con la historia 
Estilo de la arquitectura, cl diseño urbano y otras formas de 
diseño 

Dimensión simbólica de los objetos y su distribución en el 
espacio 

b) ¿Qué elementos permiten identificar a cada personaje? 


Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 
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Proxémica: expresión facial, tono de voz, kinésica (movi- 
mientos corporales), lenguaje corporal 

Vestido y peinado: connotaciones ideológicas, psicológicas, 
genéricas 

Casting o miscast 


7. Narración (Elementos estructurales de la historia) 
a) ¿Que elementos permiten entender la historia? 


Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 
Trama de acciones en orden lógico y cronológico 


Elementos de la estructura mítica 
Acto 1: Primeros 30 minutos 
1) Mundo ordinario: Presentación del heroe y su falta 
2) Llamado a la aventura: Tentación y reconoci- 
miento 
3) Rechazo de la llamada: Mostrar lo formidable del 
reto 
4) Encuentro con mentor. Protección, prueba o entre- 
namiento 
5) Cruzamiento del umbral: Momento de decisión, 
acto de fe 
Acto If: Siguientes 60 minutos 
6) Pruebas, aliados, enemigos: Compañía, sombra, 
nval 
7) Acercamiento a la cucva más remota: Hilo de 
Complicaciones 
Inicio de la Crisis Central 
8) Reto supremo: Los héroes deben morir para poder 
renacer 
9) Recompensa: Epifanía, celebración, iniciación 
10) Jornada de regreso: Contra-ataque o persecución 
Acto II: Ultimos 30 minutos 
11) Resurrección: Duelo a muerte y dominio del 
problema 
Clímax 
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12) Regreso con el elíxir. Prueba, sacmficio, cambio 
b) ¿Qué efecto produce la estructura narrativa cn el 
espectador? 


Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 
Estrategias de seducción narrativa (frenado de solución a los 
enigmas): engaño, equívoco, suspension, bloqueo 

Sorpresa (ignorancia del espectador controlada por el narra- 
dor) 

Suspenso (ignorancia del personaje, conocimiento del espec- 
tador) 

Estrategias de suspenso: misterio (el espectador sabe que hay 
un secreto pero ignora la solución) / conflicto (incertidumbre 
del espectador sobre las acciones del personaje) / tensión (el 
espectador ignora cómo, cuándo y por qué va a ocurrir lo 
anunciado) 


8. Género y Estilo (Convenciones narrativas y formales) 


a) ¿Cuáles son las fórmulas narrativas utilizadas en la 
pelicula? 


Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 
Fórmula clásica: grupo o individuo común en situación 
excepcional 
Fórmulas narrativas de la tradición cinematográfica clásica 
(1915-1945): 
Amor y Erotismo: Obsesión romántica 
Mundo del Espectáculo: Compulsión escénica y sus 
consecuencias 
Detectives: Acción mora] en un mundo cormpto 
Western: Individuo que lleva a la comunidad a la 
civilización 
Guerra: Incorporación a la sociedad por medio de 
pruebas 
Ciencia Ficción y Horror. Complicidad con lo extraño 
Fantasia: Contrapantes oníricas de experiencias 
vitales 
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Outlaw: Grupo o individuo al margen dc la ley 

Outcast: Grupo o individuo al margen de la norma 

(minoria social, misfit, disfuncionalidad mental o 

fisica, genialidad) 

Géneros coyunturales, subgéneros y variantes 
Modalidades genéricas: tragico-heroica, melodramático- 
moralizante, cómica o irónica 
Aruculación entre estructuras genéncas y estructuras sociales 


b) ¿Hay clementos visuales o ideológicos del film noir en 
esta película? 


Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 

Elementos visuales del film noir 
Cámara: ángulos excéntricos, picados totales, cámara 
holandesa, desplazamiento violentos y laberínticos 
Composición: claroscuros dramáticos, contrastes 
internos, espacios confinados. 

Elementos ideológicos del film noir 
Personajes: doppelgángers, investigador desencan- 
tado, arquetipos femeninos (femme fatal, viuda ne- 
gra) 

Filosofía: determinismo social, ambigiiedad moral, escepti- 

cismo irónico, rasgos paranoicos (doble traición, etc.) 


9. Intertextualidad (Relación con otras manifestaciones 
culturales) 


a) ¿Existen relaciones intertcxtuales explícitas? 


Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 
Estrategias visuales o verbales: mención, citación, inclusión 
Intertextualidad de segundo grado: personaje como escritor 
de cine, director de cine, actor de cine, compositor de música 
para cine, productor de cinc, etc. 

Metlepsis: actor que entra o sale de la pantalla, cine sobre 
el cine 
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b) ¿Existen relaciones intertextuales implícitas? 


Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 
Estrategias visuales o verbales: alusión, parodia, pastiche, 
simulacro, iteración (revival, remake, rctake, secuelas, pre- 
cuelas) 

Intertextualidad de segundo grado: personaje como escritor 
de literatura, artista, compositor, fotógrafo, arquitecto, actor 
de teatro, diseñador gráfico, director de orquesta, cientifico, 
etc, 

Evolución de la estructura temana (director, actor, especta- 
dor) 


10. Ideología (Perspectiva del Relato o Visión del Mundo) 


a) ¿Cuál es la visión del mundo que propone la pelicula como 
totalidad? 


Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 
Verosimilitud: presentación de lo convencional como natu- 
ral 

Palimpsestos (subtextos): alegóricos, mitológicos, irónicos 
Omisiones en la narración: elipsis y cabos sucltos 
Espectaculanidad y referencialidad 

Creación artistica: subversión o cambio de códigos visuales 
o sociales 


b) ¿Qué otros elementos idcológicos afectan la pelicula? 


Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 
Condiciones de producción y distribución 


11. Final (Óltima secuencia de la película) 
a) ¿Qué sentido ticnc el final? 
Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 


Toma fina): principio de incertidumbre o resolución (narrativa 
o formal) 
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b) ¿Cómo se relaciona con el resto? 


Elementos que pueden ser útiles para responder a la pregunta: 
Relación con expectativas iniciales (intriga de predestinación, 
contrato simbólico, hipótesis de lectura) 

Consistencia con clementos formales e ideológicos del resto 


12. Conclusión (del análisis) 
a) ¿Cuál es el compromiso ético y estético de la película? 


b) Comentario final: Enfatizar algún elemento del análisis, 
como respuesta informada a la pregunta: ¿Qué me pareció la 
pelicula? 


Elementos del cine clásico, moderno y posmoderno 


Elementos generales 
Cine Clásico (1915-1945): nacional, melodrama, palacios del 
cine (picture palaces), cine como espectáculo, productores 
autónomos 
Cine Moderno (1945-1975): federal, neorrcalismo, salas de 
proyección y tv, cine como discurso, auteur 
Cine Posmodemo (1975-2000): nomádico, pastiche, festi- 
vales y videocasetera, cine como oralidad, coproducciones 


Estructura narrativa 

Narrativa Clásica (epifánica): confrontación, revelación, ca- 
tarsis (una verdad resuelve todos los enigmas) 

Narrativa Modema (atmósferas): neutralización de reso- 
lución, fragmentación, asincronía, planos-secuencia, expre- 
sionismo (final abierto: los enigmas no se resuclven) 
Narrativa Posmodema (itinerancia entre epifanías y géneros 
híbridos) (epifanías textuales o intertextuales) 


Efectos en el espectador 
Efecto dc Realidad (cine clásico): transparencia de con- 
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venciones, didactismo, espectacularidad, arquetipos (efecto 
de reconocimiento, anagnórosis explicita), dramatismo 
Efecto de Extrañamiento (cine moderno): ruptura del efecto 
de realidad, distanciamiento brechtiano, compasión 

Efecto de Virtualidad (cine posmodemo): reconocimiento de 
alusiones apócrifas, simulacros mctaficcionales (ironización 
de las fronteras entre ficción narrativa y ficción cotidiana) 
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Glosario para la teoría del cine 


Análisis cinematográfico: Actividad profesional en la que se ponen 
en practica estrategias para cl estudio de clementos especi- 
ficos de una pelicula, con el fin de reconocer algún subtexto. 
El análisis cinematográfico se distingue de la crítica en que 
esta última es de carácter valorativo y sintético (M.Aumont 
£: M.Michcl; F.Casetti, M.Chion). 

Bloqueo simbólica: Efecto de correspondencia entre la micro y la 
macroestructura de una pelicula, característica del cine 
clásico. También llamado Efecto de Eco o Efecto de Espejo, 
y según el cual cada elemento anuncia otro, que lo arrastra, 
lo desdobla y lo redistribuye en el reflejo de la ficción 
(R Bellour). 

Borradura derrideana: Todo discurso racional deja tras de sí las 
huellas de sus orígenes, pero es el objeto de un análisis des- 
constructivo borrar esta pretención de legitimidad, conse- 
cuencia de la metafísica de la presencia. El cine contem- 
poráneo hacc esta borradura en el mismo proceso de sutura 
(Brunette). 

Cine clásico: Conjunto de convenciones visuales, dramáticas y 
estructurales cristalizadas alrededor de los anos 1935-1955 
en el cine norteamericano, y que dieron lugar a los cánones 
genéricos y a las estrategias más convencionales de recepción 
(S.Kaminsky; D.Bordwell et al.). 

Cine de la Alusión: Categoría utilizada para hacer refercncia al cine 
surgido a partir de la década de 1980, especialmente en los 
Estados Unidos, cn el que se utilizan de manera gencralizada 
y explícita diversas alusiones a peliculas del cinc clásico 
(October). 

Cine Moderno: Conjunto de recursos estéticos caracteristicos de los 
“nuevos cines” surgidos entre 1955 y 1970 en Europa, en los 
que se subvierten y a la vez se alude a las convenciones del 
cine clásico. Se distingue por su oposición al realismo 
narrativo, especialmente a través del distanciamiento 
brechtiano y otros recursos críticos (J.L.Monterde et al.). 

Cine Posmoderno: Categoria utilizada para hacer referencia al cine 
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surgido a partir de la decada de 1960, en el que se superponen 
elementos del cine clásico y del cine modemo, lo cual da 
lugar a la presencia simultánea de collage genérico, auto- 
referencialidad, hiperrealismo y otras estrategias igualmente 
paradójicas, que a la vez utilizan y ponen en evidencia las 
convenciones de la representación clásica (S.Connor, 
L.Hutcheon). 

Códigos Narrativos: Códigos propuestos por Roland Barthes en S/ 
Za propósito de la narrativa realista, propia del cine clásico. 
Estos códigos son los siguientes: cultural (voz de la ciencia), 
hermenéutico (voz de la verdad), proarético (voz de lo empi- 
rico), semántico (voz de la persona) y simbólico (voz del 
simbolo). 

Competencias, Teoría de las: Propuesta teórica en la que se propone 
que el disfrute de una película está en función directa de la 
proporción entre cl capital cultural cinematográfico que ha 
sido incorporado por cl espectador, y el capital cultural que 
presupone la pelicula en su espectador implícito (T.Casetti). 

Construcción de Género: Estrategias puestas cn práctica en el cine 
clásico en lo relativo a la presentación de las diferencias se- 
xuales, no sólo en las características de los personajes, sino 
especialmente en el punto de vista cinematográfico (1..Mul- 
vey). 

Constructivismo Epistemológico: Perspectiva teórica según la cual 
se considera que toda verdad es una construcción que res- 
punde a un contexto determinado, y por lo tanto cs susceptible 
de ser relativizada al adoptar un contexto difercnte. Esta teoría 
subyace al estudio de la interpretación fílmica, lo mismo cn 
el plano del análisis que del goce (P.Watzlawick, G.Batcson). 

Contrato Simbólico: Asunción implícita, al iniciarse la proyccción, 
de la Suspensión de Incredulidad por parte del espectador. 
Este contrato incluye, en ocasiones, un Contrato Genérico, 
en función de las expectativas del genero narrativo o de la 
Modalidad Genérica de la pelicula. 

Crítica de Cine: Actividad profesional cuyo objetivo principal, en 
algunos contextos, se reduce a ofrecer información sobre el 
director, la trama y las actuaciones, especialmente con el fin 
de emitir juicios de valor (T.Sobchack £ T.Bywater). 
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Diferancia Fímica: El proceso de diferir la conclusion del sentido 
de un texto de manera indefinida es característico de la narra- 
tiva filmica, especialmente en las estrategias de suspenso del 
relato clasico (W.Brunette $¿ D.Wills; V.Leitch). 

Deseo Mimético: El también llamado Deseo de Desear consistc en 
desear lo que otro desea. La novela modema y el cine clásico 
están construidos a partir de esta estrategia narrativa. En el 
cine clásico se manifiesta a través de la mirada de los perso- 
najes o del punto dc vista de la cámara (R.Girard, M.A.Doa- 
ne). 

Enunciación Cinematográfica: Definida no sólo por el punto de 
vista cinematográfico (emplazamicnto, movimientos y grado 
de participación de la cámara y de las lentes), y por la fuente 
(intra o extradiegética) del sonido, sino también por el valor 
que estos recursos adquicren cn el proceso de la edición 
(Communications 38). 

Espectador Salvaje: El espectador salvaje es aquel que está fami- 
liarizado con cl contexto cultural en el que fuc creada la peli- 
cula, y que es capaz de relativizarlo desde la perspectiva de 
su propia recepción personal. Es el espectador que crea una 
interpretación autónoma y comprometida con su comunidad 
cultural (A.J. Perez). 

Espejo Acústico: El sonido, desde la perspectiva de algunas femi- 
nistas lacanianas, es masculino porque penetra el oído, 
mientras la imagen es femenina porque es pasiva y se deja 
poseer. En el cine sonoro, el espectador integra ambos regis- 
tros, creando un “espejo acústico” que refleja aquello que el 
(o clla) desca ver y, sobre todo, escuchar (K.Silverman). 

Fenomenología: Corriente de la teoria cinematográfica (G.Delcuze, 
D.Andrews) que concibe al cine como un proceso contin- 
gente, que es percibido en el tiempo del espectador a pantir 
de una determinada combinación de la puesta en escena y el 
montaje (A.Westlake). 

Figural: El uso contemporáneo del lenguaje audiovisual es un uso 
figural, determinado por el desco y el azar. Genera un tiempo 

fragmentario (como al pulsar constantemente el botón tele- 
visivo) y fractal (al articular alcatoriamente la narrativa 
cincmatográfica con las contingencias de la vida personal 
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del espectador). Este uso sc aparta de la lógica discursiva, 
que es racional y coherente (S.Lash, L.Zavala). 

Función Narrativa: En la tradición formalista rusa, V. Propp inició 
la propuesta de reconocer las funciones narrativas (acciones 
codificadas en combinación con diversos actantes) en cstruc- 
turas narrativas canónicas. En algunos géncros fílmicos, a 
ciertas estructuras sociales corresponden determinadas estruc- 
turas narrativas y míticas (W. Wright). 

Frase Hermenéutica: Flemcntos estructurales del relato filmico que 
definen el Programa Narrativo, y que determinan las estrate- 
gías de frenado y suspenso que serán puestas en marcha a lo 
largo de la narración (R.Barthes, J.Aumont). 

Goce: La experiencia de ver y disfrutar una película produce un goce 
que coexiste con el deseo fílmico (de ver y saber que va a 
ocurrir a continuacign), y ambos se integran al placer de ver 
cine. Este incluye las expectativas previas y las estrategias 
de apropiación y recreación de la experiencia filmica 
(S.Zizek, N.Braunstein). 

Hermenéutica: Las estrategias de interpretación de la experiencia 
filmica incluyen el comentario informal, la crónica, la crítica, 
el análisis, la teoria y la docencia universitaria. Toda estrategia 
hermenéutica comporta una dimensión ética y estética, y está 
ligada a mecanismos de deseo y poder (F.Kermode, D.Bor- 
dwell). 

Horizonte de Expectativas: Para la estética de la recepción cinema- 
tográfica, el horizonte de expectativas está conformado por 
los elementos de orden social que el espectador potencial 
experimenta en relación con la película, antes de haberla 
visto: comentarios, críticas, prestigio simbólico de la sala de 
proyección, etc. (H.R.Jauss). 

Horizonte de Experiencia: Todo aquello que el espectador potencial 
experimenta en el terreno individual antes de haber visto la 
película, y que determina su experiencia de verla: memoria 
cincmatográfica personal, estado de ánimo, inconsciente 
filmico, etc. 

Icónico: Plano denotativo de las imágenes. Definido por la Intentio 
Operis. Se complementa con el plano diegético, corres- 
pondicnte a la ficción narrativa (S.Chatman). 
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Iconografico: Plano contextual de las imágenes. Definido por la 
dimensión ideológica, cultural, del discurso cinematográfico 
(S.Panofsky). 

Iconológico: Plano connotativo de las imágenes. Definido por la 
Intentio Lectoris y el contexto diegctico del relato filmico 
(U.Eco). 

Identificación Primaria: Identificación del espectador con el punto 
de vista de la cámara. Es psicológicamente más determinante 
y menos consciente que la Identificación Secundaria 
(S.Zunzunegui). 

Identificación Secundaria: Identificación del espectador con lo que 
la cámara mucstra, es decir, cn el cine de ficción, con los 
personajes, sus funciones, aparicncia o idcología (3. Aumont). 

Intentio Lectoris: Para Umberto Eco hay trcs intcncioncs o intentia 
en la interpretación cstética: intentio auctoris (hiperbolizada 
por la teoría de autor y la critica periodística), intentio operis 
(aislada en los estudios formalistas y estructurales) e intentio 
lectoris. Esta última es el objeto de la hermenéutica, la 
fenomenología, la dialógica, la estetica de la recepción y las 
teorias del cine contemporáneo (U.Eco). 

Intercodicidad: El cine y el video han rebasado las estrategias de 
intertextualidad propias de los otros lenguajes artísticos, al 
articular diversos códigos extracinematográficos en un 
discurso intercódico. La intercodicidad propicia la sincresis, 
el dialogismo y la heteroglosia (C.Mctz, M.Bajtín, G.S.Mor- 
son). 

Intertextualidad: Presencia de signos fílmicos provenientes de otras 
peliculas en una pelicula cualquicra. Entre las principales 
estrategias de intertextualidad filmica se encuentran las 
siguientes: citación, alusión, parodia, pastiche, collage, rema- 
ke, retake, revival, secuelas, precuelas, metaficción, meta- 
lepsis y toda clase de subtextos, paratextos y palimpsestos 
(R.Stam, J.Kristeva). 

Intriga de Predestinación: Elementos audiovisuales presentes al 
inicio de algunas peliculas del cine clásico, que permiten 
prever la conclusión dcl relato aun antes de que sc inicie 
narrativamente. La Intriga de Predestinación pucde ser 
explícita, implícita o alusiva (R.Banthes, J.Aumont). 
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Mercado Simbólico: Contexto social en el cual una película, una 
sala de proyección, un subgénero o cualquier otro producto 
cultural adquicre un determinado prestigio ante una deter- 
minada comunidad interpretativa (P.Bourdieu, S.Fish). 

Metaficción: Narrativa auto-referencial. La metaficción pone en 
evidencia las convenciones que sostienen la construcción de 
toda ficción, y en esa medida, de todo producto cultural. l.a 
metaficción filmica es caracteristica del cine modcmo, y sc 
intensifica en el cine contemporáneo (R.Stam). 

Modalidades Genéricas: De acuerdo con la tradición narratológica 
clásica (a la que responde el cine realista), las modalidades 
que puede adoptar toda narrativa son la trágico-heroica, la 
melodramática-moralizante y la cómico- irónica. 

Mujer en Peligro: Arquetipo de la narrativa clásica, cn la que está 
en juego una visión tradicional de las relaciones entre los 
generos sexuales (A.Kuhn). 

Neobarroco: La estética del neobarroco es característica de la cultura 
contemporánca, y muy especialmente del cine posmodemo. 
La estética neobarroca pone en juego estrategias de 
significación que permiten integrar elementos clásicos y 
modernos. Entre estas estrategias se encuentran los 
Laberintos, los Excesos, las Asimetrias, los Fractales y las 
Series (O.Calabrese). 

Parodia: Imitación irónica de un modelo artístico. La parodia cs un 
recurso característico del cine modemo. En el cine contempo- 
ránco, la parodia ha dejado de ser la excepción para conver- 
tirse, de manera paradójica, en una norma inadvertida (ORFV, 
[,.Hutcheon). 

Pastiche: Imitación estilística sin intención irónica. Estrategia carac- 
terística del cine contemporánco, que da lugar a los estilos y 
géneros narrativos de carácter hibrido, y a diversas formas 
de intercodicidad fragmentaria, como un modelo para armar 
por cada espectador (H Beristáin, F.Jameson). 

Punctum: Elemento que hicre la subjetividad de un espectador. Lite- 
ralmentc, daga (cn latin). Término utilizado por primera vez 
por Roland Barthes para referirse a la fotografía (R.Barthes). 

Realismo: Conjunto de convenciones del cine clásico. Opuesto al 
cine experimental (avant-garde). 
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Recepción: Término utilizado para hacer referencia a los procesos 
interpretativos del espectador de cine. Se distingue del 
concepto economicista del Consumo, que tradicionalmente 
connota una mera aproximación estadistica. La Estética de 
la Recepción Literaria nació como parte de la Historia dc la 
Cultura (S.Suleiman £ I.Crosman, D.Rall). 

Simulacro Posmoderno: Reproducción que carece de un original. 
En la teoría filmica, el cinc posmodemo y el videorock son 
simulacros hiper-realistas, que llegan a implotar la realidad 
externa al acto de verlos. En virtud de cllo, forman parte de 
un espacio icónico que es más real que la realidad contingente 
(J.Baudrillard). 

Sociología del Gusto: Partc de la sociología del conocimiento, y 
derivada de la sociología reflexiva de Picrre Bourdieu. La 
sociologia del gusto filmico estudia el capital cultural, el 
mercado simbólico, las estrategias de prestigio y otros ele- 
mentos que forman parte del horizonte de expectativas del 
espectador de cine (P.Bourdieu). 

Sorpresa: Estructura narrativa en la que la instancia narrativa manipu- 
la determinada información a expensas del espectador 
(M.Chion). 

Suspensión de Incredulidad: En el momento en que se apagan las 
luces de la sala de proyección, el espectador suspende su 
incredulidad, necesariamente racionalista, ante la ficción 
narrativa que se le ofrece sobre la pantalla, y reconoce las 
reglas de lo imaginario. 

Suspenso: Estructura narrativa en la que el narrador y el espectador 
comparten un conocimiento cómplice, a expensas del pro- 
tagonista (S.Heath, S/Z). 

Sutura: Relación del espectador con su propio discurso, a través de 
la articulación dc las relaciones imaginarias de una imagen 
con la siguiente. Gracias a la sutura, el espectador es el gone 
capaz de articular el sentido entre dos planos (S.Heath, K.Sil- 
verman). 

Teoría de Autor: Teoría de la crítica cinematográfica propuesta por 
los colaboradores de Cahiers du Cinéma cn la década de 
1950, en la que se considera que todo el sentido de una peli- 
cula depende de las intenciones y la trayectoria profesional 
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del director. A pesar de ser una teoria fundamentalista y 
teleológica, sigue siendo la más utilizada por la crítica 
periodística (D.Westlake). 

Teoría del Cine: Actividad profesional cuyo fin es reflexionar de 
manera sistemática sobre la naturaleza de la comunicación 
cinematográfica. Entre las principales corrientes en la actual 
tcoría del cine están las siguientes: marxista, psicoanalítica, 
fenomenológica, desconstructiva, dialógica, feminista, 
narratológica, sociológica, historiográfica y teoría de la recep- 
ción filmica. 

Verosimilitud: Estrategias de representación de la realidad a partir 
de las convenciones de la narrativa del cine clásico (C.Metz). 
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Teoría y análisis del cine 


A continuación se ofrece una guía bibliográfica acerca de dos 
grandes áreas en los Estudios Cinematográficos: la investigación sobre 
Teoría del Cine (93 títulos publicados en inglés y en español) y sobre 
Análisis Cinematográfico (65 títulos publicados exclusivamente en 
español). A su vez, la primera sección esta dividida en varios apar- 
tados: antologías y estudios panorámicos; semiótica del cine; otras 
teorías generales; cine y sociedad; cine y narrativa; psicología, psicoa- 
nálisis y feminismo; y el cine y su espectador. En todos los casos he 
incluido exclusivamente titulos de libros. 

En lo que sigue propongo entender como teoría del cine a toda 
reflexión general acerca de la especificidad del discurso cinemato- 
gráfico, mientras el análisis cinematográfico consiste en el diseño 
de un modelo (o su aplicación) para el examen sistemático de uno o 
varios fragmentos de una película particular. Es necesario señalar 
que ninguna de estas bibliografías pretende ser exhaustiva. 


Bibliografía sobre Teoría del Cine 


Las diferentes teorías cinematográficas están más relacionadas 
con otras teorías (en particular las filosóficas, cientificas, artisticas y 
literarias) que con el análisis y el disfrute de las peliculas mismas. 
sta bibliografía, entonces, tiene interés especial para los filósofos, 
y especialmente para los epistemologos. 

En este terreno hay tres aproximaciones generales. En primer 
lugar encontramos los estudios del cine a partir de los intereses de 
una disciplina humanística (especialmente la historia, pero también 
la sociología, el psicoanálisis, la filosofia, la ética, etc.). En segundo 
lugar encontramos los estudios acerca de lo especificamente cinema- 
tográfico (como el caso de los estudios sobre la estética cinema- 
tográfica, es decir, sobre la experiencia particular de cada individuo 
al ver una película en un contexto histórico especifico). Y por último, 
las aproximaciones sobre las teorías del cine (modelos metateóricos 
que proponen agrupar los modelos teóricos a partir de lógicas taxo- 
nómicas y tipológicas). 
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Si durante estos primeros 100 años el cine, como todas las formas 
culturales, ha evolucionado de estrategias clásicas a la subsecuente 
ruptura de las vanguardias modemas, para más adelante reconocer 
las posibilidades de la fragmentación y la recomposición del cine de 
la alusión, en la evolución de las teorías del cine también es posible 
observar estas etapas. El paradigma clásico de las teorías del cine es 
aquel en el que se buscaba la especificidad de lo filmico (como al 
pensarlo como una “redención de la realidad fisica”, como lo llamó 
Kracaucr). La modemidad de la teoría cinematográfica está marcada 
por las discusiones producidas por la semiótica del cine, precisamente 
cn cl momento en el que surgían las nuevas olas cinematográficas y 
culturales. Aquí cs incvitable señalar la aparición de las propuestas 
de Christian Mctz hacia fines de los años sesenta, en pleno auge de la 
ola estructuralista en Europa y los Estados Unidos, y como una explo- 
ración semiótica próxima a la lingijistica jakobsoniana y al psicoa- 
nálisis lacaniano. 

La virtualidad posmodema en las teorias del cine está marcada 
por una multiplicación de los paradigmas, cada uno de los cuales 
está fragmentado en numerosas propuestas, tendencias y objetos de 
estudio. Tan sólo los estudios de recepción cinematográfica tienen 
una espectro lo suficientemente amplio para abarcar la propuesta 
inclasificcable de Gilles Deleuze (a medio camino entre la filosofia 
del instante de Bergson y la semiótica conjetural de Peirce), la narra- 
tología de los géneros clásicos en recomposición permanente, y los 
rigurosos modelos apoyados en la ecología de la mente o una feno- 
menología atravesada por la teoría de la metáfora de Paul Ricoeur 
(cn Dudley Andrew), entre muchos otros. 

Habría que señalar el lugar fundamental que en todos estos mo- 
delos teóricos tienen los estudios sobre el P.V. (punto de vista narrativo 
c ideológico producido por la posición de la cámara) y sobre las estruc- 
turas narrativas, que en el cine clásico siguen estando ligadas a estruc- 
turas míticas subyacentes. 

Durante la última década del primer siglo del cine se desarrollaron 
con gran fuerza tres grandes tendencias teóricas: el cognitivismo de 
David Bordwell, el feminismo de corte psicoanalítico (con el concepto 
lacaniano de sutura ocupando una posición central) y las estrategias 
de análisis posmodemo. El interés común a estas propuestas teóricas 
es, sin duda, la experiencia estética de los espectadores de cine. Y los 
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estudios de recepción cinematográfica están a su vez ligados a los 
estudios de recepción en otros campos de la producción simbólica, 
como la literatura, la música, el diseño urbano, los museos... y la 
arquitectura de las salas de proyección. 

Por supuesto, las fronteras de la teoria cinematográfica están en 
el estudio de las nuevas tecnologías audiovisuales, si bien éstas, desde 
el video casero hasta los sistemas DVD y la simulación de realidad 
virtual plantean problemas teóricos específicos, no necesariamente 
compartidos por la teoría cinematográfica. 


AA 


Esta bibliografía es sólo una guía inicial para avanzar en esta 
atractiva jungla de modelos, taxonomias y tipologías de origen 
filosófico. Algunos de estos materiales, sin embargo, están más pró- 
ximos a las estrategias de análisis que a sus fuentes filosóficas 
originales. Entre los mapas para aventurarse en estos terrenos, me 
atrevo a sugerir el estudio sobre las tendencias teóricas de Francesco 
Casetti, quien propone pensar en tres grandes tendencias teóricas, a 
las que él llama, respectivamente, tcorías ontológicas (sobre la reali- 
dad, lo imaginario y el lenguaje), metodológicas (sociológicas, psico- 
lógicas, semióticas, psicoanalíticas) y de campo sobre la ideología, 
la representación, la identidad de género y sobre el cine como testigo 
de la historia). 

Lo que sigue es un registro general de algunas aproximaciones a 
las principales teorías del cine, como feminismo, psicoanálisis, semió- 
tica, recepción (cognitivismo, fenomenología, intertextualidad, neo- 
formalismo, audiovisión, hermenéutica, desconstrucción), narr- 
atología, retórica y genología (teoría de los géneros narrativos). Otros 
meta-modelos, como el de Dudley Andrew o el glosario de Robert 
Stam y su equipo, proponen identificar conceptos estratégicos, tales 
como representación, identificación e interpretación. Y otros más, 
como Warren Buckley, proponen distinguir cntre las estéticas forma- 
listas y las realistas, y a partir de ahi repensar términos comunes, 
como estructura, autor, género y reccpción. 

Aquí registro 93 títulos ($1 en inglés, 42 en cspañol). Algunos 
de estos titulos también podrian ser incorporados a la bibliografia 
sobre Análisis Cinematográfico, pues proponen un modelo o ejercicios 
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de análisis: Bordwell (narratología), Gaudrcault, Lotman, Stam. 

Los lectores tendrán la última palabra cuando se hayan apagado 
las luces en la sala de proyección y, más tarde, cuando ellos mismos 
enciendan la luz cn la sala de lectura, y así continúen su propio proceso 
dc teorización. 
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of Theory, Criticism, and Practice, 8:1, 1986. 
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Bibliografia sobre Análisis Cinematográfico 


Esta bibliografía no es exhaustiva. Cada uno dc cstos 6$ títulos 
en español ha sido seleccionado para ser utilizado como referencia 
inicial, con fines didácticos, acerca de algún terreno especifico de la 
investigación en el terreno del análisis cinematográfico. 

Entre los principales modelos de análisis que pueden ser utilizados 
para efectuar análisis cinematográficos se encuentran los propucstos 
por Aumont £ Marie (1990), Baiz Quevedo (1997), Bordwcll (1995, 
1996), Carmona (1991), Casctti £« Di Chio (1991), Chion (1993; 
1995), Del Villar (1997), Dick (1981; 1998), Faultisch £ Korte (1995), 
González Requena (1995), Schmidt (1997) y Zunzunegui (1996). 

He dejado de lado en esta bibliografía los titulos de tcoría del 
cine (Kracauer, Bazin, Meb,, etc.). También he dejado de lado los 
diccionarios especializados y otros materiales de consulta sobre cine 
(directores, glosaros, enciclopedias, etc.), las historias del cine (me- 
xicano, temático o mundial), los análisis de películas particulares 
(Citizen Kane, Manhattan, Janitzio, ctc.) y los estudios sobre la obra 
de dircctores particulares (Eisenstein, Hitchcock, Kurosawa, etc.). 
Al respecto, conviene senalar la existencia de numerosas colecciones 
de análisis de peliculas canónicas (en cditorialcs como Nau l.libres, 
Paidós, Dirigido Por..., Universidad de Guadalajara, y algunas otras 
en lengua inglesa). Tambicn he dejado de lado las colecciones de 
critica cinematográfica y la mayor parte de los estudios sociológicos, 
psicoanaliticos, pedagógicos, filosóficos o desde cualquier otra 
disciplina particular en relación con el cine, con exccpción de algunos 
títulos que pueden servir como punto de partida para la realización 
del análisis cincmatográfico. Cada una de estas bibliografias ocuparía 
una extensión similar a esta, o aun mayor si también se incluyeran 
los matcrialcs publicados cn inglés, que es la lengua en la que se 
publica la mayor parte de la investigación cinematográfica sobre teoria 
y análisis. 

Por otra parte, los títulos incluidos en esta bibliografia pueden 
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scr utilizados según el interés particular de cada espectador. A 
continuación señalo las principales áreas del análisis cinematográfico 
y los conceptos desarrollados de manera sistemática en los textos 
incluidos en esta bibliografia. 

Estética del cine clásico: Estilos, generos y modo de producción 
(Bordwell-Thompson, Bordwc!l-Staiger- Thompson, Heredero, Mitry, 
Schrader). Teoría de la imagen: Retórica visual: códigos y estrategias 
(Aumont 1996; Aumont £ Marie 1990; Zunzunegui 1989, Grupo M, 
Villain 1997). Análisis de imagen y sonido: Teoria de la audiovisión 
(Chion 1993; 1997, Aumont et al 1996; Colón et al.; Lack). Teoría 
del montaje: Transparencia, distanciamiento (Villain 1996, Reisz, 
Durand, Sánchez, Sánchez-Briosca). Puesta en escena: Reflexividad, 
proxémica, distanciamiento, verosimilitud (Pavis 2000, Mandoki). 
Guión cinematográfico: Modclos, recursos, clementos (Onaindia, 
Vanoye, Chion 1989). Narrativa cinematográfica: Códigos cstruc- 
turales, retórica dilatoria, frase hermenéutica (Garcia Jiménez, Gau- 
dreault, Barthes, Bordwell 1996). Géneros cinematográficos: Ori- 
genes, convenciones, ideología, hibridación (Altman, Schrader, Oroz). 

Estética del cine moderno: Rupturas del canon clásico, antece- 
dentes, contextos (Monterde, Lotman). Estética posmoderna: Nue- 
vas tecnologías, estrategias neobarrocas, ironía posmodema (Cala- 
brese, Jameson, Vallejo, Molina Foix, Harvey, Connor, Fuentes, Lu- 
ján, Rubert, Weinrichter). Saciologia y antropologia del cine: Cine 
mexicano: Formación discursiva, contextos de enunciación y de 
interpretación, mercados simbólicos (Garcia Canclini etal, Monsiváis, 
Rozado, Allen-Gomery, Oroz). Estética de la recepción: Intriga de 
predestinación, horizonte de expectativas, intentio lectoris, estrategias 
de interpretación, tcoría de la imagen (Casetti 1989, Palacio, Aumont 
1992, Bordwell 1995). Psicoanálisis y cine: Sutura, elipsis, iden- 
tificación, erótica de la mirada, construcción de género, omisiones, 
palimpsestos (Aumont 1996, De Lauretis, Zizck). Análisis de la 
intertextualidad: Alusión, citación, parodia, metaficción; relación 
con otros lenguages: literatura, animación, documental, historieta, 
video, televisión; intertextualidad posmodema; subtextos y arqueo- 
logía textual (Eco, Nycz, Pavlicic, Stam et al.). 

La fecha entre paréntesis que sipue al año de publicación corres- 
« ponde a la fecha de aparición del texto en su idioma original. 
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